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PREFACIO 


PREFACIO 


El estudio de los formas clásicas de la música, cuyo análisis conduce al discer- 
imiento de los elementos constitutivos que determinan el equilibrio y la unidad 
complexiva de sus obras básicas, y al conocimiento de los principios que rigen su es- 
trueturación, constituye la parte preponderante y esencial de las disciplinas xupe- 
riores del arte de componer. 

La publicación, en muestro idioma, del ““Trattato dí forma musicale”” de Giulio 
subsana una falta y llena una necesidad dentro de la didáctica de la música; 
ito a los valores intrínsecos de la obra, una jerarquía que le con- 
ón erudita y su generalizada adopción pedagógica. 
jo Bas (1), compositor y musicólogo italiano, efectuó sus primeros estudios 
con Giovanni Tebaldini y Enrico Mareo Bossi, en Italia, y con J. Rheinberger, en 
Alemania; pero bien pronto, sus condi y su inteligencia 


dúctil y fértil. wnido a la inclinación irresistible de un espíritu investigador poco 
común —refírmanlo sus fecundas búsquedas por los archivos de casi todas las aba- 


días benedietinas de Italia y de Francia, pletóricas de testimonios areaicos—, perfi- 
laron una personalidad neta, definida; y que luego, acrecentada y desarrollada fuera 
de los estrechos ámbitos de las disciplinas académicas, afirmóse en el núcleo de fa 
tores intelectuales que contribuyeron a la formación de esa corriente de cultura, que 
fuera etapa inicial de renovación en la vida musical italiana de comienzos de siglo, 

La actividad musical oriéntase, por lo común, en la acción intelectiva de indi- 
viduaciones diferentes, polarizada en las tendencias discriminadas de cada una; m 
nos frecuente es aquella otra que se cumple en una manifestación global, cuyos ele- 
mentos constitutivos coneurren, concordemente, a una realidad de síntesis, Bajo este 
aspecto, la personalidad de Bus es un exponente de enciclopedismo musical; como 
interpretación histórica de la. época en que actuara, y como factor que contribúyera 
a dar forma a ese movimiento dle cultura, a que hacemos referencia más arriba, y 
que caracteriza u la musicalidad de esta centuria. 

En la alternación de actividades multiformes, Bas concretó sns exigencias en una 
práctica sezurn y inquietudes extemporáneas; si bien 
tuvo especial pre rminados. en expresiones específicas de 


a. xin compliencio 
rencia en momentos de 


(1) Nació 
de julto de 1929, 


l de abril de 1874, y falleció en Vobbla el 27 


arte, en cambio, se reveló inconfundible en su síntesis, en la vastedad de su elabora- 
ción constructiva. — El periodismo permitióle prodigar su criterio y su concepto 
estético en escritos breves; sus colaboraciones en el Bolettino ceciliano y en las 
revistas Musica sacra de Milán, Ras:egna gregoriuna de Roma y Santa Ce- 
cilia de Turín, evidenciaron su vasta erudición y sus conocimientos profundos rex- 
pecto del arte sagrado, en general y del canto gregoriano, en particular, Bas, orga- 
nista, primeramente de la Basílica de San Marcos, en Venecia, donde sucediera a 
Don Lorenzo Perosi, y luego de la Catedral de Teano (Caserta) y de la Iglesia de 
San Luis de los Franceses, en Roma; revela otra de las facetas de su personalidad 
artística; pone de manifiesto al espíritu culto, al apasionado intérprete de los insig- 
nes Maestros de la música litúrgica, al “cultor sincero y conocedor expertísimo del 
arte gregoriano”. Profesor en el Conservatorio y en el Seminario de portó 
el caudal de sus amplios conocimientos, de su erndición profundamente exquisita, de 
nu tecnicismo equilibrado; factores éstos que incidieron poderosamente cuando fuera 
llamado a compartir con Don Lorenzo Perosi la dirección de la Biblioteca Marciana 
de Ven 

Hasta ohora no nos hemos referido a la actividad crcadora de Bas como compo- 
sitor, aun cuando éste último fuera superado en él por el erudito y el musicologo; sin 
embargo, su producción fué amplia y ecléctica. Sintió su vocación desde mux joven, y 
el carácter mismo de su educación musical, y de su cultura luego, lo ubicaron, den- 
tro de la órbita de un romanticismo atemperado, al margen de todo énfasis, de toda 
retórica. 

La “forma” —sintaxis del disenrso mrsical. materia accesible a las disqui 
nes más diversas— desposeida de toda aridez escolástica y convertida casi en cosa vi: 
en punto de partida de la voluntad artística hacia su superación, ha sido estu 
diada por Bas, en este Tratado, con originalidad de intención y de estilo, a través 
de todas las maneras asumidax por la expresión musical. Partiendo del núcleo, má 
simple, y por entre el período musical, aborda todos los géneros: desde los trozos li- 
Múrgicos en canto gregori hasta las desarrolladas formas de la música vocal reli 
ma y prof y desde las rosas danzas que intezran la Suife, hasta la Sinfonía, 
el Concierto, el Poema sinfónico, ete. El texto ha sido ilustrado eon numerosos ejem- 
plos musicales provenientes de autores representativos de las escuelas y orígenes más 
diversos, confiriendo, por tanto, a la obra carácter de universalidad, casi; aunque, 
ud de la índole peenliar del clasicismo de las formas estudiadas, la música mo 
dlerna, por consiguiente, no ha podido figurar mayormente, 

Ahora bien, la exteriori in de la emoción en arte, en todos sus axpectos, y 
por consecuencia, su coneretación en un orden formal, requiere una preparación só- 
lida y cabal, que permita utilizar racionalmente los medios —y este Tratado de lo 
forma musical es valioso instrumento— para la consecución de una suprema finuli 
«lad musical y estética. 


NJ. L 
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PRINCIPIOS GENERALES DEL RITMO 


$ 1. Noción peL rirmo. La sucesión de sonidos despierta la sensación del mo- 
vimiento. Para producirla, es suficiente una sucesión de sonidos de valor igual; 
mas, para que pueda comprenderse el movimiento, es necesaria, en forma in- 
termitente, la preponderancia de uno de ellos. Mientras los sonidos se suceden sin 
orden determinado, se les percibe pero sin por ello satisfacer muestro sentido; que, 
por otra parte, una vez determinado dicho orden, siéntese a su vez satisfecho y reco- 
noce la existencia del ritmo, que se traduce en movimiento ordenado. 


$2. ALzar Y Dar (1) Por ley natural, cada movimiento está constituido 
por el nexo inseparable de dos fases, inicial la una, y la otra final, que compren- 
den ambas la total duración del movimiento. Cada movimiento está integrado, pues, 
por un mínimo de dos tiempos: alzar, fase inicial, y dar, fase conclusiva; por 
otra parte, cada movimiento admite tan sólo una acción de alzar y otra de dar: 


moa FT? 


El movimiento mas simple es el ritmo binario, dispuesto sobre la base de dos 
tiempos de igual duración, uno en alzar y el otro en dar. 


$ 3. Tenbencias. SATISFACCIÓN Y CONTRASTE. Habiéndose determinado que al- 
zar y dar son las dos fases, los dos elementos constitutivos del movimiento; a su 
vez cada acción revela un carácter, una tendencia, naturalmente diferente y aún 
”puesta, Alzar, que traduce en cierto modo una manifestación de energía, tiende, 
como todo esfuerzo, a perdurar el menor tiempo posible: determina, pues, 


razón de haber 


(1) Evitanse de propósito las expresiones arsis y tesis, 
por los teóricos griegos y latinos, en el sentido opuesto. 


empl 
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de brevedad. En cambio dar, que significa distensión de esfuerzo, tiende a persis- 
tir: tieue, por tanto, carácter de duración. (1) 

El ritmo binario del ej. 1, es el movimiento esquemático, indiferente, que no 
conforma ni contraría sus propias tendencias, sea del olzar como del dar. 

Cuando concuerdan las opuestas tendencias de ambas fases constitutivas (alzar 
y dar) con su carácter latente, obtiénese el siguiente movimiento: 


alzar dar 


donde el dar cs de mayor duración del alzar. La duración del dar está representa- 
da, sea por las prolongación de un mismo sonido, como por la suma de dos distintos 


sonidos sucesivos. 
En cambio, cuando contrastan las tendencias de ambas fases del movimient 
forzando una mayor duración del alzar sobre el dar, obtiénese el movimiento si- 


ms "of r 
e r r 


Estas dos variantes de ritmo tienen por base común la conexión de tres tiem- 
pos, de la que resultan dos combinaciones izuales: 


3=14+2 ob 241 


es decir, dos tipos de ritmo ternario. 


(1) La mala costumbre de acelerar el movimiento rítmico tiende a abreviar los tiempos 
ep alzar, incidiendo en cierto modo sobre los tiempos en dar. Así también, la tendencia a 
exagerar la duración de las notas, en dar, por elemplo en las figuras con puntillos: 

2 menudo se transforman en: 5) 
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Aún perteneciendo a un mismo rimo, la variante B del ej. 2, que conforma 
las tendencias de las fases rítmicas, es más natural, más espontánea que la va- 
riante B! del ej. 3, que le es opuesta (1). 

Las dos especies fundamentales de ritmo binario A, y ternario, con sus dos va- 
riantes B y B*, considéranse las únicas maneras de agrupar los sonidos o los tiem- 
pos en forma simple, Los demás movimientos rítmiecs no son más que combinacio- 
nes de ambos modelos, 

De lo anteriormente expuesto, puede colegirse: 

L_ Los tiempos, y por tanto los somdos correspondientes, detatan tendencia 
de movimiento (alzar) o bien carácter de reposo (dar). 

UL. El ritmo, aún desde sus formas simples, está fundado, en el cumplimiento 
de estas tendencias, tanto como en contrariarlas. 


$ 4. Ritmo SIMPLE Y RITMO COMPURSTO. ACENTO rÍiTMiCO. Si a conti- 
nuación de un primer alzar, el movimiento termina en el acento respectivo, tiene la- 
gar el ritmo simple: 


Ej 4 RITMO SIMPLE 


Banano Tennaro 


alrar aar ulzar dar 


ES Brel? 


Si en el punto mismo en que se produce la ucción descendente del mo- 
vimiento al reposo, éste rebota con un nuevo impulso, origínase el ritmo compuesto; 
que es, por tanto, la conexión, la concatenación de varios ritmos simples: 


=D La diferencia de duración, y por tanto de acento, existente entre el alzar y el dar 
respectivos, justifica la existencia de estas dos variantes de ritmo ternario, La fisonomía 
du ambas consiste, pues, en su falta de simetría, que se produce en uno o en otro sentido. 
alternativamente, (Ver pág. 14 sobre los compases acimétricos). 


BA95 


Ej 5 RITMO COMPUESTO 
Binamio Teananso 


a _—_— 
EECTENTE CAE 

S A 
ee l Le o bien neréler ele 


IEA 
E OS Te 


Asia a 


a 
Ñ BE De 


Los lugares marcados con un asterisco, correspondientes a la rei del 
movimiento y a la conjunción del final de la fase con el alzar subsiguiente, deter- 
minan los acentos rítmicos, vale «lecir, los cambios de ritmo, que entonces se en- 
cuentran en dar. 

Al cese del movimiento corresponde cl reposo final o conclusivo, Del estudio 
realizado eu el párrafo 1, sobre la relación entre alzar y dar, determínase la necesi- 
dad de que cada reposo debe ser la continuación, la consecuencia «el alzar preee- 
dente. La definición dada más arriba sobre la constitución del ritmo compuesto 
y la naturaleza del neento métrico, confirman tal necesidad, excluyendo, por tan- 
to, que dos acentos (dos tiempos en dar) se sucedan sin la intercalación de un 
alzar; lo cual significaría tergiversar las leyes naturales del ritmo. 


$5. Acción be arzar inierar subuEsta. El principio expuesto, permite, no 
obstante, una posibil amo el lenguaje corriente admite la supresión del 
pronombre en la frase “yo voy””; es admisible también, que el alzar supuesto se 
sobreentiende y se exprese, tan sólo el reposo respectivo: 


Fjó A B B' 


en lugar de FT? o bien cr o bien F Tr 
puede admitirse Tr o bien CT? o bien UT 
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A. Corelli. Preludio. 


__ Síneopa. Si un mismo sonido se prolonga entre un alzar y el dar subsiguiente, 
ÉTp mientras se percibe el acento intermedio, origínase la síncopu. 


Cuando el valor de duración que precede al dor es igual al subsiguiente, se 
produce la síncopa auténtica: 


Ej. 7 Rirmo sinanso RrEMO TERNARIO. 


Ñ Te AA 
PRE e 


Cuando existe diferencia de valor, se producen movimientos sincopados, de ca- 
rúeter distinto y de efecto variable. 


Ej. 8 Rirmo sixanto Rirmo TERNARIO 
Ed EN Tete E 


ETE TEN 


RITMO Y COMPAS 


$ 6. Comrás siurte. En la escritura musical moderna empléanse Yh.cas diviso- 
rins que señalan la amplitud, la medida en cada cambio de ritrio. Desde que la 
línea o barra no puede prácticamente ser colocada sobre la nota, que lleva el acen- 
to rítmico (dar), se pone inmediatamente antes de la misma. Así, compás es la dis: 
tancia entre dos acentos, es decir, la amplitud de un movimiento rítmico. Equivale, 
figuradamente, a la longitud del paso humano. 

No hay duda de que, partiendo de un acento, para obtenerse la medida exacta, 
ex necesario alcanzar al acento subsiguiente: 
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Ej.9 RITMO SIMPLE 
Baxamo. 


Elemento rítmico 


E += === =| 


Comp. Comp. 


Vraramo 


Elemento rítmico 


Comp. — Comp, 


oo 12 EPR] emos: feeszza 


Comp. Comp. 
Elemento rítmico 


pod oTreal ee te==m 


Comp e 


ña EETERED beorHeca 


Comp. Comp 


RITMO COMPUESTO 


Bisamo. 


AAA 


Comp. Comp. Comp Comp 


A eS » 
MIMI, > ===: === 


Comp Comp Comp. Comp. 
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Traxamo 


o MAA A 
cue RAI 1 E Es 


Comp. e Comp. 


ones IEA PTE refer ree?! +» 


oca a Comp. Comp. Comp. 


aaa 


o METETE Tp 


Comp. Comp. Comp. Comp. 


PT 
200 erre lré ret 


Comp. Comp. Comp. Comp. 


2 


Fa 


$ 7. Comrás compuesto. A menudo el compás contiene más de dos o tres 
tiempos, por consiguiente, más de un elemento rítmico simple; por ejemplo, com- 
pases de 4 tiempos, de 6 (formado ya sen de 2 + 2 + 2, como de 3 + 3), de 
9 tiempos, ete, En tal sentido, tanto el alzar como el dar, contiene cada uno, dos 
o tres tiempos, es decir, cada uno un elemento simple. De este modo, cada compás 
compuesto es un conjunto de dos o tres compases simples, de dos o tres tiempos ca- 
da uno. 

La conformación de los compases compuestos, es análoga a la de los compa- 
yes simples, de los cuales son una ampliación. En éstos, hay dos o tres tiempos, 
uno principal en dar, y uno o dos otros secundarios en alzar. Así. el elemento 
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simple, (o minúsculo compás) que hállase en el dar del compás compuesto, tiene 
posición preponderante sobre el o los elementos (minúsculos compases) que se ha- 
Man en alzar. Estos elementos (minúsculos compases) no pierden su fisonomía ni su 
débil acento, y se establece, en cambio, una especie de jerarquía entre acentos 
principales y secundarios. Los principales (en el dar) alternan invariablemente con 
uno o do secundarios (en alzar), según sea binaria o ternaria la unidad rítmica 
mayor que presidan: 


PRINCIPALE. SECONDARIO. 


Compás 0 4 cempos: | P t e e | 
a A 


Compases compuestos de dos o tres elementos simples binarios: 
A=24+2 


Ej 11 * 
PF FM 
A 
ee IPre te 
e" erlreerlire 


Este compás compuesto es análogo exactamente al compás simple de dos tiem- 
pos: Pp TP 6=24+24+2=44+2 


Ej 12 * 
> PROTA 

s ERA 
A A 
AA 
o 


Este compás compuesto es análogo exactamente al compás simple de tres tiem- 
sos de los cuales uno en alzar y dos en dar: É Eg 


Ej. 10 


eto. 
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6=24+242=24+4 
Ej si CO 
ON (A O Y 
creerlo reel 
A A | 
MA O E 


Este compás compuesto es análogo exactamente_al compás simple de tres 
tiempos, de los cuales dos en alzar y uno en dor. Fr 


Compases compuestos de dos o tres elementos simples ternarins. 
6=34+3 


== TT 
EA E 
ere erele 
e leer lero 
cm errlrrrrerires 


Ej Y 


Este compás compuesto es también análogo (ver ej. 11) al compás simple 
de dos tiempos: Tp 


Ej 15 D=24+3+3 
==" sa 
m ES ES 


A A 
a dao Ll 
RS REA Se Abe 
A LE AG a 
oe errierereeeerireerer 
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Este compás compuesto es también unálogo (ver ej. 12) al compás simple de 
tres tiempos, de los cuales uno en alzar y dor en dar: Tp 


Ej 16 E 


> 
E e E 
E A O 
ada da Lo 

A a A 
id dd dd A 


"También este compás compuesto es análogo (ver ej. 19) al compás simple de 
tres tiempos, de los cuales dos. en alzar y uno en dor: Tp 


$8. Comrases asimérmicos. Los compases compuestos, considerados anterior- 
mente, resultan de la agrupación de dos o tres elementos simples iguales entre sí, es 
decir, en su totalidad binarios o ternarios. Pero puede acontecer que, a un clemento 
binario en alzar corresponda uno ternario en dar, o viceversa. 

En estos casos, se presentan compases no exactamente simétricos: 


5=342 
Ej 17 * 


> 

FT pr 
A ld A 0 A 
O A 
e precne ries 


5=24+3 e 


A 
e A 
e een 


7=5 (31242 
FiPFY E 


502442 


SAS 


ete. 


7=245 (243) 


7344 
== TZ, 
FFEP FPIA 


La descmejanza de valor de los dos elementos (alzar y dar) que componen es- 
tos compases, confiere a los mismos carácter especial, un sentido casi de equilibrio 
inestable, factor en que reside la razón de ser de este género de ritmos (1). 


$ 9. FRACCIONAMIENTO DE LOS VALORES DE DURACIÓN. Hasta ahora se ha consi- 
derado la reunión binaria y ternaria de los tiempos, en su agrupación de unidades 
o elementos simples, primeramente. Luego se ha considerado la reunión de estas uni- 
dades pequeñas entre sí dando lugar a la formación de los compases compuestos, 
es decir, a unidades formadas en base a multiplicación del valor característico ini- 
vial de duración de los sonidos (2). También, de manera análoga, este valor puede 
ser subdividido, fraccionado. 


Entonces: 


I. — Tanto en los compases simples como en los compuestos, puédese siempre 
substituir el valor de cualquier tiempo por la equivalencia de la suma de sus 
fracciones. 


(1) Este carácter especial. tal vez está ligado a las tendencias proptas de los individuos 
y de los pueblos: por ejemplo, el conocido compás de 5/8 o de zorcico, característico de 
danza vasca así llamada, Véase en la nota de pág. 3 la referencia sobre las dos va- 
rianten de compás de tres tiempos. 

12) Actualmente la base práctica ue la escritura musical es el compás de 4/4 0 C, del 
cual cada uno de sus cuatro movimientos, es el valor típico de los tiempos que forman el 
conjunto del ritmo, 
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Por consiguiente, en lugar de: 
Ej. 18 A 


AN 


Puede obtenerse: 


co ir cr 
terior. cf 
NS 2 A y 
r 
¡de 
tr 


= 


A 


f 
r 

f r 

or tc 
r 
or 
r 


ENCCCR 


r 
r 
r 
¡2 
cr tr 
CO (ab 14d 
[44d Eee | ro asias 
Cao ica” COaICaaraao” Ca aaa caer 


Con todas las combinaciones intermedias. 


IL. — Los compases formudos por fracciones de tiempo como 3/8, 4/8, 5[8, 618. 
7/8, 98, 128, ete, son análogos a los compases constituidos por tiempos enteros; 
es decir, análogos a los compases de 3/4, 4/3, 5/4, 6/4, 7/4, 9/4, 12/4, ete. y 
análogos a los compases (de uso cada vez menos frecuentes) formados por la multi- 
plicación de los compases usados corrientemente, por ejemplo: 64, 9/4, 124. y 212, 
3/2, 4/2, 5/2, 6/2, ete. 


FORMACION DE LOS MOTIVOS 


$ 10. Dos DISTINTAS POSICIONES DE LOS MOTIVOS EN EL COMPÁS. Los motivos 
que pueden considerarse como las células de la música, tienen como origen, como ele- 
mentos primordiales, los movimientos, las faues, los impulsos y los reposos del rit- 
mo, 

Hemos visto. en el párrafo 3 (pág. 2), que el ritmo, desde sus formas más sim- 
ple», está basado indistintamente sobre la satisfacción y el contraste, de las tenden 
cias propias de los tiempos y los sonidos, entre los cuales establece la ordenación en 
el movimiento. Está establecido, por ley natural espontánea, que el movimiento, (y 
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por tanto el ritmo) es una concatenación de acciones consecutivas, de impulso y 
reposo; respecto a esta base, que podríase significar como ““la trama del ritmo”, 
los motivcs pueden aparecer en dos opuestas posiciones: 

Tipo 1. — El motivo, basado en el nexo de las fases alzar - dor, a caballo de la 


línea divisoria, y que concuerda con la tendencia espontánea del movimiento: 
impulso - reposo. 


Ej. 19 alzar | dar 


Binario A f r 
Tennamo  B r r 
"ple 


— El motivo constituído: dar alzar. situado dentro del compás. 
la tendencia espontánea de movimiento. 


Tipo 
que contri 


El. 20 dar alzar 


Estos dos tipos, con respecto al ritmo. responden a la libertad de disponer so- 
bre el efecto descado; el: tipo 1. (ej. 19) afirma la acción y establece reposo (dar) 
hacia abajo; mientras que el tipo 2 (ej. 21) la rechaza y permanece como en suspenso 
Mm. 


La diferencia existente entre ambos tipos es tal, que las mismas notas ad- 
quieren significado distinta y ofrecen diferente efecto rítmico, pasando de un tipo 
a otro. 


(1) En el orden armónico (donde también existe una relación rítmica, tomando en 
consideración el coeficiente, “altura de los sonidos”, de que ae tratará más adelante), la 
estructura del tipo 1 tiene su correlativa en la cadencia simple: “dominante-tónica” (mo. 
vimiento.repos0),, y el tipo 2 en la cadencia en suspenso: (“tónica-dominante”) (repozo-movl- 
miento) 
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Por ejemplo este casó: 


motivo 


rr] 


ee SEPT PSE curo PNL 


A fin de evitar equívocos, es necesario observas, que estos dos diferentes tipos 
* y al ritmo. no liencu relación alguno con el lugar de 
la acentuación, el. pasaje «el ritmo, en el compás. La acentuación permanece siem- 
pre en “dar”, con excepción de alennos casos y que no hacen sino confirmar la 
regla; casos en que obtiene un efecto especial obligando a un movimiento, un 
compás, un motivo. a seguir un giro queno es natural. (Ver $ 17, pág.83 , 


Ei 


de motivos respecto al comp 


Ej. 23. L. van Beethoven. Sonata «p. 31, 192. Para piano. 


Es evidente, en los compases 


indicados del ejemplo que precede, la existencia 
«le un efecto deseado, proveniente 


lel contraste entre el 10 teruario del 
compis de 3/8, y el binario (acentuado aún por el ““mordente”') de la mano de- 
rocha 


Los ejemplos 21 


ovimi 


22, demuestran que, u pesur «e las posiciones opuestas de 
ambos ritmos en relación al compás, los acentos métricos están colocados en el 
saismo lugar en los dos casos, 


31 Cabe 


cias: Terminaciones M 
miento al reposo subsizu 
es uma sucesión de es 


crtisa y Frwentwa. — El pasaje de la 
je, lámase cadencia. Por tanto, el ritmo 
dencias de variada efica 


Todas las eadencias que se producen en cl transeurso de Jas frases y de los 
períodos poseen una relativa fuerza comslusiva, que es mayor cuando se produ- 
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cen al final de los mismos. Es decir, que la úl la cadencia definitiva, es real- 
mente la conclusiva. Sin embargo, por disposición natural, todas las cadencias con- 
servan similitud entre ellas 


Cuando se pasa de la acción o movimiento al reposo, preséntanse dos posibili- 
dades: 

1, — En que el reposo o el acento inmediato se halle en dar. En tal caso la 
inación es masculina: 


Con el o los tiempos en alzar, pueden realizarse todas sas combinaciones posibles 
* de fraccionamiento; mas el dar resuélvese en una sola nota. 2. — En que el reposo v el 
acento inmediato ro se halle en dar. En tal caso, la terminación llámase femenina. 


Ej 


ro In Cs 


De estas dos formas de endencia derívanse dos categorías de motivos 
linos y femeninos, de acuerdo a la cadencia que los ori 
tase de motivos de acción-reposo (a sea olznr-dar, 


masen- 
a. En ambos casos, trás 
1 tipo del cual se ha tratado 
a páx. 15, y donde, en cada caso, el acento rítmico y el reposo, que se hallan cn 
dar, no sufren modificación alguna. 


Es de Kader notar una diferencia: en los motivos del tipo 2, alzar - dar, de 
especie femenina, al final del motivo mismo, queda el espacio, el tiempo, para el 
alzar del subsiguiente: 


Ej. 26 


En cambio, en los motivos del tipo 2, der - alzar, el motivo termina com el 
compás. 


Sin embargo, la estructura de los motivos y la presencia de pausas, dificulta 
A veces su fácil reconocimiento. 


Ejemplos «le motivos del tipo 1.: alzar = dar 


Forma Masculina 


Op. 38 11. 


V, Bellini. Norma 


Sol pro.mesua al Dio tu fo-«ti..mail tuo co.rea mo si dio-de.. 


R. Wazner, Tristán e Isolda 


21 


Los tres primeros ejemplos arriba citados evidencian el carácter decididamen- 
te masculino, respecto a los motivos de terminación femenina; cuya diferencia 
se acentúa aún más, si ambas terminaciones se suceden: 


Ej 29 Cadencia femenina Cadencia masculina 


Ejemplos de motivos del tipo 2.: dar - alzar: 


L. van Beethoven. Sonata para piano op. 106. 


Estos dos tipos de motivos, se entremezclan a menudo en el transcurso de 
los períodos y aún de las frases pequeñas. Por ejemplo, en el siguiente tema de 
Mozart, los dos primeros compases encierran un motivo de dar - alzar: 


Ejo31 1 2 3 


En cambio, en el compáx 4 se manifiesta claramente una terminación femenina, 
es decir, «el tipo alzar - dar. 


$ 12, Prasro Ex La esecución. La indicación dada para establecer el giro 
de los motivos, equivale a la aplicación de un principio importante de ejecución mu- 
sical. Para mejer comprensión y apreciación de la música se requiere que ella sea 
fraseada en forma equivalente a la del lenguaje en la oratoria, en la lectura, en 
la dicción. Contrariamente, la correlación.de pregunta y respuesta, esa especie de 
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lógica sonora que rige el lenguaje musical, queda obscurecida, disminuída; inci- 
diendo negativamente en la eficacia de la obra que se ejecuta y se interpreta 


El elemento inicial del fraseo es la conexión de los motivos, frases y períodos 
que se concadenan, y la separación de los motivos, frases y períodos que no se eon- 
cadenan. Esta separación es lo que en eleanto la respiración, que a su vez truécase, 
en la ejecución instrumental, en una breve interrupción del sonido. 


¿Dónde debe respirarse? En la música vocal, el texto sirve de guía. Cuando 
en el canto aparecen vocalizaciones, es conveniente evitar la respiración entre dos 
sílabas, de lo comcario trúnease la palabra; por tanto, debe respirarse dentro de 
la vocalización misma. ¿Dónde? Aquí interviene la ley natural del ritmo: puédeso 
respirar en el así Mamado punto muerto, es decir, en la juntura, en la articulación 
de los motivos, frases y períodos. 


Ejemplo, el tema de Mozart ya citado: 


¿Es menester, sin embargo, respirar siempre y en todos los casos dónde se ha 
indicado? No, ciertamente, pues ello significaría desmenuzar el período en una su- 
cesión de motivos minúsculos. El ejecutante debe procurar mantener despierto el 
sentido musical de su auditorio, de modo que el ritmo, y por tanto la música ej - 
cutada, pueda percibirse en sus grandes líneas, en sus elementos de mayor ampli- 
tud. La ejecución ideal consistiría, en mantener vivo el sentido estético de ese audi- 
torio desde la primera hasta la última nota del trozo ejecutado, lo cual se tradu- 
ciría en una imagen rítmica altamente unificada. 

Por tal razón, las diferenciaciones, las respiraciones, deberían graduarse con 
toda meticulosidad. En algunos casos, puede ser oportuno subrayar también hasta 
los elementos más pequeños; pero en general, basta que el ejecutante posea el sen- 
tido justo de las subdivisiones mínimas, y que ésti su vez, sean perceptibles. 
En cambio, para las frases y los períodos largos, amplios, deberá observarse una 
separcción claramente perceptible, 

Existe toda una gama de esfumaduras y graduaciones, entre la indicación 
nas intuída, y la definida y precisa diferenrinción entre dos períodos. Los ejecu- 
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tantes, en virtud de su gusto y de su sensibilidad, deberían discernir, según los 
casos, sobre la apreciación justa que más convenga, y adaptarla en sus interpreta- 
ciones basadas en un sentido musical, que es, ante todo, sentido rítmico. 

Por consiguiente, no existen fórmulas rígidas y adaptables para todos los ca- 
sos: el gusto, el arte, deben ser, en resumen, jueces autorizados y del ivos. Sin 
embargo, a fin de evitar toda desviación del sentido musical, es necesaria la asi- 
milación de un principio básico, conducente al reconocimiento y a la percepción 
natural, de la conformación rítmico de los motivos, frases y períodos musicales. 


PERIODO MUSICAL 


$ 13. RELACIONES DE ALZAR Y DAR ENTRE COMPASES. Así como existen relacio- 
nes simpáticas entre los tiempos rítmicos, que permiten su agrupación de dos en 
«los o de tres en tres, según los casos, formando así las unidades simples, (pá- 
rrafos 2 y 3), los que a su vez se agrupan formando unidades compuestas o múlti- 
ples (7 y 8); existen así también vínculos, que contribuyen a la ofrmación de 
grupos de dos o de tres compases, y éstos, a su vez, agrupados en unidades ma- 
yores. 

Esta serie de agrupaciones y vínculos, son consecuencia del citado principio 
(párrafos 2 y 4) que establece la constitución del ritmo en base a una sucesión de 
fases de alzar y dar concadenadas recíprocamente. 

En la relación de los compases entre sí, la tendencia del alzar hacia el dar ma- 
nifiéstase mediante la preponderancia asumida por el compás en reposo; es decir, 
en forma similar a la del tiempo en dar de los compases simples y compuestos. 

Referente a los compases compuestos, se ha dicho que éstos se hallan integra- 
grados por la agrupación de dos o tres minúsculos compases simples. Análoga- 
mente, podríanse escribir los grupos de compases (especialmente tratándose de com 
pases simples), en forma de compases commpuestos. 

La elección estructural de minúsculos compases simples (de los que la agrupa- 
ción está confiada al ejecutante) o bien, de compases compuestos, determina un há- 
bito manifiesto del compositor. Efectivamente, J. S. Bach emplea u menúdo compa- 
ses (donde los tiempos aparecen mayormente fraccionados) que, en les ediciones 
modernas, se subidviden en dos o tres, con barras punteadas. 


Ej. 34 3. S. Bach. Clave bien temperado, 1% Parte, Preludio N? 15. 
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Grupo de compases simples que podrían escribirse en un compás mayor, com- 
puesto o múltiple (1). 


Ej. 35 L, van Beethoven. Sonata op. 110. Para 


Compases compuestos que podrían escribirse en una sucesión de compases 
simples 


Ej. 36 V. Bellini 


“J puritoni”. 


E 


Esta frase de 


podríase escrit 


tanwbién así 


o también ass: ele 


(1) A veces, como en el segundo tiempo de la 9a. Sinfonía de L. van Beethoven y en el 
prólogo del Mefistófeles de A. Boito. «c indica la agrupación de los minúsculos compa- 
“ritmo de tres o de cuatro compases” (“ritmo dí tre o dí quattro battuto”). 


BA 9259, 


— e mm 


25 


Entre grupos de compases compuestos o de conglomerados de compases sim- 
ples, ia relación de alzar y dar, manifiéstase por el carácter de propuesta o pregun- 
ta (acción), y de consecuencia o respuesta(reposo) de las frases y de los períodos. 
La ordenación, es decir, la regulación recíproca de estas relaciones, es una de las 
fuentes principales de goce estético para el sentido rítmico mus 


$ 14, Puros rrevomiNANtES. La semifrase, la frase y el período, son ampli- 
ficaciones orgánicas del motivo, y como éste está constituído sobre la base del 
acento rítmico (tiempo en dar que presenta su momento capital, también cada 
mifrase, frase o período, tiene un punto predominante, un tiempo en “dar” princ 
pal, que equivale al momento preponderante de cada uno de los elementos rítmicos. 

Y así como la música ex ritmo, cuyos distintos movimientos ordenados, obe- 
decen a leyes comunes y constantes; cada agrupación de períodos, cada parte de 
un trozo musical, cada obra de arte considerada en conjunto; tiene un punto, 
un momento preponderante y decisivo. 

El punto prevaleciente se halla, con respecto a la frase y al período, en ¿con- 
diciones análogas a las consideradas a pág. 15, sobre el acento en relación al mo- 
tivo, es decir: 

1 — La frase o el período, está a caballo del punto preponderante, y que 
se encuentra, a su vez, en el centro de la frase o del período mismo. 

Mo Lañ 
en su comienzo. 


v el período parte del punto preponderante, que se encuentra 


En el caso N9 1 se presentan las dos variedades correspondientes a la caden- 
cia: masculina y femenina, estudiadas a pág. 17. 

En la variedad masenlina, la frase o el período termina en el punto prevale- 
ciente mismo, con el siguiente esquema: 


LA 
Frase o período 


a] 


x* Punto preponderante 


Ej 37 
L. van Beethoven, Sonata Para 


Allegro 


RA 0230. 


En la variedad femenina, la frase o el período termina con un moti 
una semifrase completa, que sobrepasa el punto prevaleciente, con este esquema: 


o perfodo 


1 


x*e Punto preponderante 


Ej 38 


W. A. Mozart. Sonata. Para piano. na 
Andante cantabile 4 preponderante 


En exte ejemplo, el períndo presenta su centro de gravedad, en el acento final 
de la primera frase, en el punto indicado con un asterisco. 
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En el coso N? 2, el punto preponderante hállase al comienzo de la frage o 
del período, con el esquema siguiente: 


Frase o período 


r > 1 


| + Punto preponderante 1] 


W. A. Mozart. Sonata. Para piano. 
AN 


legro 
4 Punto preponderante 


Aquí todo el período parece fluir del acento inicial. 


Nota. - El análisis del periodo musical en sus varias especico, se encuentra en la parte 28 
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EL RITMO EN LA POLIFONIA 


3 15. PoLirosía DE Giro mirmico Úxico. Cuando varias melodías cantan al 
mismo tiempo, el giro de sus frases y períodos puede ser uno solo, independien- 
temente de la fisonomía de los motivos. En tal caso, la polifonía procede, con res- 
pecto al ritmo, como si tratara de una sola melodía. 


Ej. 40 3. S. Bach. El clave bien temperado 1% Parte, Fuga N? 2. 
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y así hasta 
el fin 


Posiblemente, 10 
cordancia rítmica 


1 muchas fugas compuestas «le este modo; pero la con- 
frecuente en ln polifonía moderna. 


$ 16, Porroxía E movimesto MÚLTIPLE La conducta rítmica de las 
vuces o partes que iuteyran la polifonía, está ligada a la conducta melódica de las 
mismas, A una fisonomía melódica earacterístien, corresponde una conducta rít- 
a personal más o menos independiente. Si, en cambio, la fisonomía melódica 
desaparece, también desaparece el giro individual del ritmo, 


A veces, la polifonía se halla intezrada por voces o partes bien definidas. En- 
tonces, las diversas melod concuerdan tan sólo, en los acentos rítmicos de los 
compases; pero, con respeto a «us asrupaciones en frases o períodos, cada me- 
lodía procede separadamente, El efecto de este góntra de polifonía, se funda preci- 
samente sobre la referida independencio y sobre el sentido de contraste que re- 
sulta, 


Ej 41 O. de Lassus. Motete: Pulgebunt justi. 
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30 

A menudo, las distintas voces o partes, se contienden una misma frese, un 
mismo período característico; desarrollándose en torno a éste, una serie de giros me- 
lódicos y rítmicos de importancia relativa, pero som influjo rítmico de la 
única parte preponderante, 


Ej. 42 3. S. Bach. Clave bien temperado, 2% Parte, Fuga N? 9. 


En este ejemplo, las partes no conservan un movimiento rítmico individual de- 
terminado, sino cuando ejecutan el tema. 
Otro ejemplo análogo: 
eja3 GP. da Palestrina. Motete. Lapidabant Stephanum. 
to. as il-ls hoo poo-ca - tum, 
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mo se. 


A veces la polifonía es todo un entrelazamiento de motivos breves y destaca- 
dos que conservan despierto el sentido rítmico, mediante sus “entradas” en una 
u otra voz o parte, alternativamente. 


Clave bien temperado, Parte 1, Fuga N? 5. 


En “estos censos, es aún más difícil determinar una específica tendencia rítmica 
de las partes, que exceda ¡os estrechos límites de los fragmentos temáticos. 

El único factor invariable en los ejemplos indicados, es la posición de los motivos 
respecto al alzar y al dar de los compases en sus conceptos más simples; es de- 
cir, considerando u los compases compuestos o múltiples, sencillamente como a con- 
rlomerados de pequeños compases simples de 2 o 3 tiempos. Así los motivos: 


Ej ete. etc 
á e no sta- ta. as l-ls et no sa tu.as 11.ls 
nunca podrían 


En cualesquiera de los órdenes jerárquicos de los movimientos rítmicos, los que 
están en acción de alzar nunca trrecan esa posición por la de dar o viceversa; lo 
cual prueba, que todos los procedimientos y artificios de los ejemplos presentados. 
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nunca inciden sobre los principios reconocidos de los párrafos precedentes, y que 
se refieren a la relación natural existente entre motivo, ritmo y compás (1). 

(1) En la notación de la polifonía antigua, no aparecen indicaciones de compases has. 
ta el siglo XVII, general, y en los manuscritos de la Capilla Sixtina, tan sólo a principios 
del siglo XIX, Sin embargo, no podría aducirse que los antiguos polifonistas desconocieran 


la fanción espocífica del compás como sucesión periódica, isócrona, de acentos rítmicos co. 
las odí. 


clones modernas, como una constricción impuesta a las obras del pasado. Del mísmo modo 
podría aducirae, que los escritores, poetas, oradores, antiguos, desconocieran incisos, frases, 
períodos, por cuanto en los manuscritos no se encuentren signos 

La armonía es ritmo; por ejemplo, en todos los casos que como en este, aparecen co. 
nexlones similares: 


donde las armonfas son las que 
realmente determinan el compás. 


ente, lox compositores dábanse cuenta de la trama rítmica de sus obras, Pero 
en aquella época los cantores eran a la vez compositores: no se podía entrar como tales en 
las grandes capillas, «in saber escribir un motete polifónico. Durante siglos, el contrapunto 
fué un complemento del arte del canto. 


La expresión misma “compás” (en latín, “cum”, con, y “passus”, paso), en Maliano equí- 
vale a “battuta” e indica claramente que entonces si batteva, se marcaba de mancra más 
sensible que en la actualidad. Se marcaba el dar con unn lonja de cuero, “la chanela” (za- 
patilla) substituida a menudo por un rollo de papel de música; costumbre no desaparecida 
totalinente, y que vorosímilmente se remonta a épocas pretéritas, Dom J. Jeannin O. S, B. 
publicó e ilustró textos medievales, donde se refiere a tabulae omsae (L' accompagnement 
instrumental A 1 eglise au moyen-Age, La vie et les arts liturgiques. Sept. 1917. pág. 493): 
una especie de castafñuelas do marfil que servían para marcar el compás del canto litúrgi 
co, El docto monje «ree haber hallado un ejemplar (do propiedad dol señor Piccinelli de 
Brescia) de estas antepasadas de la chancla y de la actual batuta orquestal. Por tanto. 
si los antipuos polifonistas no veían gráficamente dividido el compás en los libros de canto, 
en camblo percibíanlo sensiblemente durante la ejecución, 

Fw la morsa de “llevar el compás”, distingulase, por consiguiente, el alzar del dar, tanto 
mejor, en cuanto el dar marcábase efectivamente, Al respecto, reflérese a menudo en las 
Indicaciones de lus cánones usí lanculos enigmáticos. En la Capilla Sixtina, hasta pocos 
años ha, el compis de 4 tiempos: Q-% 7 2 0 se llevaba como sí fueran 2 compases 
de 2 tiempos, es decida? e 0 

En la polifonia vial, lo e ¡anos aún cuentan así los compases de espora, 
duplicando +) múmero escrito en las ediciones modernas. Esta modalidad explica cómo, en 
las partituras con compases (por ejemplo, del siglo XVII) aparezcu algún compasillo de 
2 tiempos intercalado «ntre los de 4, y aximismo sin *ndicación alguna de mutación 

Por tanto, las barras divisorias de las ediciones «nodornas son, para la natural ejecu 
ción, no tan sólo menos sensibles y menos peligrosas que los golpes do chancla de aquella 
época, sino que también menos frecuentes, por innecesarias, en los compases de 4 tiempos. 
En cuanto a los de 3 ties “ acuerdo u upiniones autorizadas, se marcabun los tres, 
cada uno con un dar y un alzar, En tal caso, los golpes marcados representan un número 
trox veces mayor que el requerido, empleando las líneas divisorias modernas 

La relación existente entre el acento de las palabras, y el ritmo y compás respectivos, 
se considerará más adelante cn ocasión de tratarse los coeficientes, precisamente a propó- 
sio del $$ 22 y 23 de págs. 27 y 41 
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$ 17. MovimiesTo ForzaDo. Desde el comienzo, ha podido apreciarse, que el 
ritmo —la música toda, por consiguiente—, se funda tanto en la satisfacción como 
en el contraste de sus tendencias naturales. Una de las manifestaciones de este 
principio se la encuentra en la práctica de forzar un movimiento rítmico a se- 
guir un giro que no le es propio. En el párrafo 10 se ha considerado un ejemplo de 
un breve movimiento binario constreñido en un compás ternario:(ej. 23 de pá- 
Kina 18). Como se ha dicho, se trata de un efecto deseado, fundado precisamente, 
sobre el sentido forzado, proveniente de la contradicción entre el motivo y el com- 
pás quelo contiene. 


He aquí otro ejemplo: 


E. Grieg. Cuorteto, op. 27: Intermezzo. 


Viotines 


Viota 


VioLONCELO 


En este ejemplo, los violines presentan, en dos posiciones distintas con respec» 
ta al compás, una misma melodía, que aparenta tener un movimiento espontáneo 
en contraposición a la naturaleza del compás de Y, en que se halla constreñi 


E). 47 


tE AAA 
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Estas traslaciones se aplican también en la realización de estrechos. 


Ej. 38 A. Gabrieli. Misa drevis. 
A A 


A mo. go ab to 
G, Croce, O sacrum convivinm. 


im se ha visto en el párrafo 16, e. 
lex o voces, que se imi 


y 44, a menudo las entradas de las 
1 recíprocamente. se producen a intervalos de 
s, que colocan a los motivos en su justa posición respecto dl 
en estos ejemplos existe rerdadcra traslación del motivo, que p 
y viceversa 


Ej 5 


. En cambio, 
jasa del alzar al dor 


G. Rheinberger. Cánones. Para piano 
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» este ejemplo, el propósito del compositor es evidente: dar la impresión de 
dos personas que se persiguen mutuamente sin lograr aleanzarse. Es el origen, la in- 
tención inicial de la Puga 

stos procedimientos, y sus características resportivas, lejos de contraciar los 
principios nuturales que rigen lax relaciones entre motivos, ritmo y compás, no ha- 
cen más que confirmarios. 


te, a lo fundamental de diehos principios, que deben su ex 


cia y su eficacia, estos procedimientos en contradicci 


COEFICIENTES DEL RITMO 


$18. Corricientes pra. erro. — Cada sonido que se percibe se distingue por el 
complejo dle cuatro earacterísticas: 1. Valor de duración; 11. Puerza o intensidad di 
má 2 UL Altura melódisa; 1V. Timbre o eolor de sonido, Estas características, a 
su vez, dan lugar a otros tantos factores rítmicos y musicales; los cuales, aún no 
siendo indispensables. contribuyen en conjunto, a la existencia y percepción del ritmo, 
que por tales motivos, determínaseles como xus coeficientes. 


$ 19. Los COEFICIENTES Y EL ACENTO kÍTMICO. Sezún se ha determinado ante- 
riormente, el acento rítmico tiene importancia preponderante en el movimiento. y por 
tanto cn el compás; su existencia revela el punto y el momento más sensible de los 
fragmentos auc se entrelazan. Es el instante de la percepción y de la medida de las 
«diversas unidades, tanto que el ritmo puede percibirse tau sólo mediante acentos, 
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Es, por tanto, natural que el mismo se convierta en centro de atracción, y que 
por su intermedio, adquieran relieve todas las características de los sonidos, es decir, 
todos los coeficientes del ritmo. El movimiento más espontáneo, más incisivo, podría- 
se argilir, es el siguiente: 


Ej. 51 
Y Y Y 


donde el sonido situado en dar, aína y agota las tro características enunciadas, 
en decir: [. Mayor duración: 1l, fuerte: 11. Agudo: 1V. Esforzado. 

Sería un error, sin embarga, creer que esta coincidencia de todos los coefici 
tes, sobre el acento, sea necesaria o tan sólo suponerla condición normal del movi- 
miento rítmico. 


$ 20. VARIEDAD Y COPPICIENTES EN GENERAL, Satisfucción y contraste, Cuando 
se percibe algún fenómeno, es en el primer momento cuando recíbese la impresión 
más eficaz. La duración, la persistencia, opónense a la sensación inmediata agrada- 
sle e intensa; razón por la cual, en un lapso de tiempo más o menos breve, disminuye, 

aún agótase la eficacia de las sensaciones. A fin de que la sensibilidad se mantenga 
despierta durante el mayor lapso, es necesaria la mutación constante en el sucederse 
de las impresiones. El sentido rítmico y musical es, por tanto, muy sensible a la va- 
riedad: la monotonía es enemiga acérrima de la belleza. La insistencia de un mismo 
movimiento de una misma fórmula, que-no responde a una intención —es decir, que 
no está destinada a obtener la expresión de un sentimiento determinado, o a exci 
una particular sensación— dicha insistencia genera monotonía más o menos sensible 
o molesta. 

En otros términos: el sentido rítmico y musical, exige variedad, es decir, alter- 
nación de satisfacción y contraste de sus tendencias espontáneas. 

Puédese, por tanto, llegar a la conclusión de 

1. Todos lox coeficientes del ritmo, tienden a manifestarse de mancra preponde- 
rante con respecto al acento, 

1. Para obtenerse un movimiento rí/mico que satisfaga el sentido natural, es 
necesaria la alternación de la forma primitiva del tipo de movimiento empleado, con 
otras formas, aún siendo menos espontáneas. 

A tal fin, se considerarán a cor 
puntos de vista. 


ión. diversos coeficientes, en base a ambos 


$ 21. VARIEDAD EN LA DURACIÓN pE Los soxiDos. La duración de los sonidos es 
el corficiente de importancia mayor. 
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1. Se ha determinado en el párrafo 19 que la tendencia primitiva conduce a 
este género de movimientos: 


Ej. 52 


A 
O r |fÉ rf 
EA E MEE e 
2 al ele NS 
donde el sonido de más duración se halla sobre el acento rítmico principal. Los mo- 
vimientos siguientes son menos espontáneos: 
Ej 53 
TA TDS y 
3 
rr ¡Ey P 
4 
E rr? ere? A 
4 . . 
ON Ma e r 
donde el sonido de mayor duración no se halla situado sobre el acento rítmico. 
IL. Si una vez agotadas estas limitadas posibilidades, la repetición del tipo más 
instintivo produce cansancio, mayor saciedad aún producirá la inoportuna repetición 
de los tipos menos espontáneos. Es necesario, por consiguiente, alternar los varios ti- 


pos, tas varias posiciones de los valores de duración en el compás. 
Así, en vez de: 


Ej 54 
A RR 
A O O 
A A LN 
TT TE R O TE reee 1> 
7 erjérr e 7 .. | 
one prlere? terre z 


$22 Vawirnan rs La FUERZA. La fuerza posee una importancia tal, que mu- 
chas veces se ha concebido al ritmo, exclusivamente, como un alternarse de tiempos 
fuertes y débiles, 
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La fuerza se manifiesta de dos maneras: bajo la forma de acentos o tiempos 
fuertes (1), es decir, mediante manifestaciones más o menos violentas, de energía, 
o bajo la forma de aumentos y disminuciones graduales, vale decir, por medio de 
crescendo y decrescendo, 

1. La alternación de tiempos fuertes y débiles, desde ya, es un principio de rit- 
mo, por dos razones 

a) Cada acto en sí, es revelación de fuerza, por consecuencia, cada conexión de 
acción y reposo, implica una tendencia, aún pequeña, a una manifestación de energía. 

b) El acento rítmico, por natural preponderancia, atrae sobre sí, entre otros coe- 
ficientes, también la fuerza. 

Si así no fuera, no se comprendería por qué el redoble de un tambor, los golpes 
de un martillo, etc., dan una sensación de movimiento, de ritmo. La unión del canto 
con la danza está fundada, precisamente, en la coincidencia de los acentos de las pa: 
labras, (que son tiempos fuertes), con los acentos rítmicos, es decir, con los tiempos 
en dar del ritmo musical. Por tal razón, en el movimiento espontáneo, primitivo, es 
fuerte el primer tiempo del compás (y, subordinadamente, los acentos secundarios de 
los compases múltiples), mientras que los demás tiempos permanecen más o menos 
débiles, 

Durante la primera parte de una frase o de un período musical, se tiene la 
sensación de propuesta, mediante un aumento en la intensidad del movimiento: el 
sentido agógico, es decir, el sentido de acción. Es. por tanto, natural que se pro- 
duzca también la tendencia hacia un aumento de fuerza; cuyo punto culminante se 
establece en el acento, precisamente entre la terminación de la primera parte de la 
frase o período, y el comienzo de la segund 

En el transcurso de esta segunda parte, la sensación de respuesta, de consecuen- 
cia, de tendencia hacia el reposo; conduce a una disminución gradual de la intensi- 
¿lad del movimiento, y, por tanto, de la fuerza. 

Por consiguiente, la forma instintiva de graduación dinámica de una frase o de 
un período musical, es la siguiente: 


E A 


———— » _—_— 


aumentando disminuyendo 


bargo, el movimiento primitivo no es ley absoluta: existen, en 
hio, vtras posiciones de la fuerza, udemás del acento. Con efecto estótico variado, 
exalquier tiempo del compás, cualquier instante del movimiento rítmico, puede ser 
fuerte. tanto en dar como en alzar: 


(1) Es necesario reparar sobre 12 difundida Impropiedad terminológica, at denominar 
el acento (1er. tiempo del compás) tiempo fuerte; Impropledad, que esias consideraciones 
ponurán mayormente de manifiesto, 
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Ej. 56 A E 
8 


o bien 8 


] a» 
— —» 


—» 


. 
o bien 4 P 


>. >» 
hh» 


Ñ 
rrpfor 
r r 
bles : ; . ete. 
e E A e 
Considérase superflua la presentación de ejemplos de ti 

En nbjo, será conveniente la consideración de ei 


utros tiempos del compás. y cuya variedad ejerce una apri 
contenido musical de los motivos, 


sos clone 1 


fuerza apa 
ciable función sobre el 


En el pre 
ur tiempo del compás, el tiempo di 
primera mitad del tema, En la se; 
+1 cuanto a fuerza, El ejemplo si 
L. van Beethoven 
1* Sinfonía. 


ientras el acento rítmico está en el 
mente más fuerte se halla en a en la 
ca mitad, el punto **b” es culminante también 
wiente aporta una concepe 


En él, el autor ha concebido y expresado como tiempos fuertes, el primero y 
tercero del primer compás. En el segundo compás, son tiempos fuertes el segundo y 
el tercero; mientras que el primero es evidentemente débil, aún conser 
curácter y su función de acento rítmico. En el transcurso del trozo, los diferentes 


B.A923% 


40 


lugares en que se encuentran los acentos de fuerza en el compás, es fuente de va- 


Las mismas comprobaciones se verifican respecto al crescendo y decrescendo, 
conjuntan.ente, en las frases y en los períodos. 

A pág. 25 y subsiguientes, ha podido comprobarse cómo la frase y el perío- 
do poseen un punto preponderante propio, y cómo tales puntos decisivos se hallan en 
tres diversas posiciones respecto a la frase y al período mismo. le que se ha di- 
cho, que el cecácter de propuesta conduce a una aumentación, y el de respuesta, a 
una disminución gradual de fuerza; es consecuente, que también la graduación de 
fuerza se halle en tres aspectos distintos con respecto a la frase y al período. As- 
pectos que se indican sobre la base de los esquemas expuestos a pág.25 y subsi- 
guientes : 


Frase o período 
E, 
1. 4 aunando | ue ranto preponderante 


Frase o período 


4k Punto preponderante 


3 az | 
Frase o período 


2. p* B 
Punto preponderante 


El punto preponderante señalado con el asterisco, es el acento principal de la 
frase o del período. 
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Estos esquemas representan la tendencia espontánea; sin embargo, sabemos que 
las tendencias pueden y deben ser satisfechas así como contrariadas; por tanto, cada 
problema admite dos soluciones opuestas o paralelas, con efectos relativos a su mis- 
ma naturaleza; lo cual justifica la existencia de frases y períodos donde la fuerza 
se halla situada de manera distinta a la citada más arriba. 


$ 23. EL ACENTO EN LAS PALABRAS Y EL RITMO EN EL CANTO, Se ha considerado 
anteriormente, que la unión del canto con la danza, se funda sobre la coincidencia 
de los acentos de las palabras (que equivalen a tiempos fuertes) con los tiempos en 
dar del ritio musical. Para la consideración de este argumento con la precisión de- 
bida, requeriríase un desarrollo al margen de los propósitos del presente estudio. 
Sería necesario comenzar con el estudio previó del carácter y función del acento en 
los distintos idiomas a través de los siglos; considerar las diversas condiciones de la 
acción en la palabra aislada, sobre la frase, sobre el verso, ete. 

Un solo ejemplo: la poesía clásica latina. tiene por base la cantidad, es decir, 
la duración larga y breve de las sílabas, y no su acento. Todo el arte clásico latino, 
la mayor parte del medieval y, por ejemplo, los himnos del Breviario Romano (revi- 
sados por Urbano VIII sobre la base de la métrica clásica) no se fundan sobre el 
acento. Por tal razón (cítase un ejemplo entre mii) los dos siguientes versos tienen 
la misma troma mélrica tes decir, disposición de sílabas largas y breves) : 


di dd da A 


Ró - pum Dé - us 6 - max $e - gor 
lo - mó- - tos In te pr. - ma - mms 


aún teniendo disposiciones contrastantes de acentos. (1). 


Luego, las tradicionales melodías litúrgicas (Mamadas gregorianas) prueban que 
en el siglo XVI, eutendíase el acento latino en forma distinta a la de los siglos pre- 
cedentes. Ejemplo: la fórmula cadencial, que en todas partes, durante la edad me- 
día, se cantaba así: 


Dó. mi . . - - - ae 
quedó modificada de esta manera: 


Bj 


a 
DL a 

01) Liámase metro y trama métrica, a la disposición de las sflabas largas y breves, y 
ritmo y movimiento rítmico, a la disposición de los acentos. 

(2) No sería inverosímil, que la manera de tratar el acento del arte medieval y la que 
derivóno basta fines del siglo XVI, estuviese en relación con la lentitud del movimiento que 
me practicaba. En movimiento lento, el acento puede determinarse tanto en dar como en 
alzar, mucho más que en movimiento rápido. 
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Por otra parte, las palabras que componen un verso, aún si éste fundado en el 
acento, pueden cantarse de dos distintas maneras: 


a) sobre la base del esquema rítmico del verso; 
b) omitiendo dicho esquema. 

Para aseveración de esta prem 
IL. Las repeticiones. Ejemplo: 


, considéranse dos hechos corrientes: 


“Salve, o bella emperatriz” 


Es suficiente la repetición de una palabra, como a menudo se emplea en el can- 
to para mayor valor expresivo de la idea, para que todo el ritmo del verso se vea 


*'Salve, salve, o bella emperatriz”. 


IL. Las elisiones. Si se cantan separadamente las dos sílabas cuyas vocales se 
funden por elisión, el ritmo rómpese nuevamente. Un ejemplo tomado de la V 
Primavera ellenica de G. Cardueci: 


Ti rapiró nel verso; e tra 1 sereni 


Oxi de le campagne a mezzo il giorno, 
Tacendo e rifulgendo in tutti 1 seni 
Ciel, mare, intorno, 


eto. 
Ej. 63 Cantando, por ejemplo, así: 


o traj corea 0- Mm de lecam- pa-que y mes.so (1 glor- no 
el canto está fundado sobre el ritmo del verso, al que le son indispensables las 


Ej. 64 en lugar se canta: ip indicadas. » ó 


rá fal qomado | ln totai jo so a 


en los compases 2, 5 y 7 las elisiones han desaparecido, y la melodía ha to- 
mado un movimiento rítmico que no es más el del verso. Procedimiento que, algu- 
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nas veces, mo puede adoptarse, como cuando la frase poética se halla a caballo de 
dos versos, Así, en el ejemplo citado, no podríase cantar el primer verso sobre su 
ase rítmi 


| Ti rapiro nel verso; € tra i sereni 


mientras separando ambas frases, desaparece la elisión: 


Ti rapird nel verso; e tra i sereni 
Oxi de le campagne ete. 


Como puede colegirse, trátase de una materia sobre la que es imposible 
formular leyes preci Cuanto se ha dicho sobre la coincidencia de los acentos de 
las palabras con los tiempos en dar, debe considerarse como principio fundamental 
regido con discreción y amplio criterio. El arte de todos los tiempos ha conservado, 
al respecto, una libertad del más alto valor técnico y expresivo, cu; plicación se 
halla estrechamente ligada a las características y a las tendencias de los pueblos, de 
las épocas, y de los respectivos autores. 

A pág. 11.12.23,40. se ha visto cómo los distintos factores rítmicos establecen 
una especie de jerarquía entre acentos principales y secundarios; del mismo modo 
como la hay también en el lenguaje hablado. 

En las relaciones entre palabras y música, los acentos principales tienden a en- 
contrarse en el dar del compás, aún con más frecuencia que los secundarios, que 
pueden quedar como en suspenso, en alzar, sin con ello chocar con el sentido rít- 
mico; más aún, ejerciendo una función, en cierto modo, generadora. 

¿Cuáles son los acentos principales? El verso está construído a semejanza de 
un compás compuesto, con sus acentos.(que son los del ritmo verbal) de los cuales 
unos principales y otros secundarios, 


Por espontánea tendencia, el todo converge hacía el final: 


A A — 
Secundario Secundario Principal 
S'ode a déstra uno squíllo di tromba, 


A TA 


Por tal motivo, tanto en el lenguaje como en la música, las cadencias finales, 
de las frases, de los períodos y de los trozos enteros, pueden considerarse entre los 
momentos más sensibles de la lógica sonora. 

Las frases cantadas pueden dejar en suspenso otros acentos, sin provocar cho- 
ques rítmicos, colocando en forma escueta su acento último. 

Suele acontecer, que la declamación m: il acentúe la referida tendencia, pro- 
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vocando relieve melódico, tan sólo en el último acento. Sin aludir a los recitativos 
litúrgicos, que están fundados sobre este principio, he aquí dos ejemplos modernos 


Ej 65 €. Debussy, Pelléns el Mélisande. (1) 


ber, Em bs 


Don-nez moi la 


- roms au momentol nous ma- 


per-ce-wrons plus la clar - té de 


También la tendencia del verso convergente sobre el último acento y la jerar- 
quía de los acentos principales y secundarios, deben considerarse con relativa li- 
bertad. Un ejemplo: 


« Nulla tu cerchi per 'immenso mondo » 


Numerando las sílabas y señalando los acentos, el esquema rítmico es el 
siguiente: 
Secundario Principal Secundario Secundario Principal 
Pt ”- ”- ”. > 


123 45 67 89 10.11 


es decir: acentos principales: silabas 4* y 10% 


» secundar » Toya 


atomas: las demás sílabas. 


Lo que sugiere el siguiente ritmo musical: 


ELE 


Nal - la to cer - chi porYimmen.so 


A este mismo verso podrán aplicarse los más variados ritmos. 


(1) En toda la obra de Debussy, es evidente la intención de reproducir el efecto me. 
lódico del lenguaje francés, en virtna de la analogía del medio técnico calcado, preclea. 
mente, sobra los recitativos litúrgicos. 
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Como por ejemplo: 


Nal. la tu osr-. chi porl'ímmen.so mon. do 
la melodía coordina exactamente en: el ritmo del verso, que aún puede cantarse así: 


Mul - la ta oor.chi por l'im-men- so mon. do 


donde aparece un trueque de duración entre acento principal en cór-chi y acento 
secundario en im-mén-so o bien así: 


Mul.la tu ocor.chi por l'immen - so mon.do 


en el que, no sólo el acento principal en cér-chi se halla en el tercer tiempo del 
compás; sino que también el acento prin:ipal món - do, es breve, mientras el acento 
secundario Nul - la se halla sobre un alzar, de corchea. Las tendencias puramente 
musicales, y las esfumaduras de carácter patético que la música pone de relieve en 
el canto (correspondientes a las esfamaduras de la voz en la declamación, y que 
constituyen todo un arte que se coliga a la rítmica específica de los textos), inter- 
vienen para modificar ligeramente el giro primitivo e intrínseco de la palabra, y al 
mismo tiempo, para ejercer una función a veces preciosa, siempre de suma 
importancia. 

Los antiguos polifonistas, colocaban los acentos de los textos que ellos mismos 
cantaban, a veces en dar y otras en alzar, sea prolongándolos o haciéndolos breves. 
Trátase de un arte que se extiende a todala música hasta fines del siglo XVII. 
aunque sus secretos no nos han sido todavía enteramente revelados. 


Estos acentos colocados en alzar, que podrían considerarse aparentes errores, en 
efecto, cran licencias que los maestros se tomaban con propósito deliberado, Cí- 
tase a continuación uno sólo de estos ejemplos, que por otra parte, son corrientes en 
las obras de aquella época y de todos los países; he aquí una fórmula concisa: 


fra-tris 5 4 
Ej 7n 


en la la sílava acentuada de tí - ¡se halla en verdad en alzar. 


Un criterio que resulta evidente del complejo de toda la polifonía vocal, es que 
si una sílaba acentuada se presenta después de un silencio, esta sílaba toma su- 
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ficiente relieve por efecto de la entrada, si bien colocada en alzar. Por tal razón, 
era indiferente cantar: 


Ej. 72 G. P. da Palestrina, Misa: Acterna Christi muncra. 


Chri- eto e - lei . som 
No existen dudas: la alternación de Jos acentos, unas veces en dar y ot; 
alzar, tiene una función particular en la declamación cantada y en la esté 
ln Edad media, y de todo el arte hasta épocas avanzadas del Renacimiento. 


5 24. VARIEDAD EN LAS RELACIONES DE ALTURA ENTRE LOS SONIDOS. las rela: 
ciones de distinta altura entre los sonidos, constituyen la tonalidad (1). 

Los sonidos pueden obrar uno después del otro en orden sucesivo, en la melodía, 
y varios a un tiempo, en orden de combinación simultánea, en la armonía. Armonía 
y melodía son manifestaciones paralelas del mismo complejo de. leyes del movi- 
miento, es decir rítmicas. 

IL Melodía. El diferente grado de altura del sonido tiene, ciertamente, efica- 
cia rítmica: 


. é 
Ej 73 


Aquí, existe, sin duda, un principio de ritmo, binario en A y ternario en B: 


Ej 74 


¿No es evidente, que en A, el movimiento melódico facilita y contribuye al 
ritmo más que en B1 ¿Por qué asíf Porque, como todo coeficiente, también la 
altura del sonido tiende a manifestarse sobre el acento. Precisamente: el movimien- 
to espontáneo del giro melódico tiende a hacer percibir las motas más agudas 


en dar. 


(1Y Tonalidad mo significa tono, sino el complejo de las relaciones entre los sonidos. 
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Por otra parte, las notas poseen plena eficacia tomal (y por tanto, también 
1 melódica) tan sólo cuando se hallan en dar (1), tan es así, que las dos versiones 
del ejemplo 74, se podrían resumir como sigue: 


NAAA 
1). 75 


La diferencia entre ambas versiones, resulta tan sólo de la posición en dar. en 
un enso, y de la posición en alzar, en el otro.de una misma sucesión de notas 
De la misma manera, tienen especial valor tonal, las notas situadas en los pun- 
| tos relevantes (acentos culminantes y finales) de las frases y dle los períodos. Di- 
chas notas se advierten y se ponen de manifiesto muyormente «ne las contenidas 
en las frases y en los períodos mismos : 
ES 


A A 
d Ej. 76 ES ESE 


Este último ejemplo es como el esquema de la tendencia natural de la con- 
catenación de las frases. La melodía tiende a ascender en la primera parte: en la 
propuesta, y a descender en la segunda: en la respuesta; y tiene su punto culmi- 
nante, precisamente donde las partes se concatenan. como todos los elementos rít- 
micos, sobre el neento, en gl dar intermedio. 

Armonía. Así, como las notas más agudas de la melodía, también las combina- 
ciones armónicas preponderantes tienden a producirse en dar. 

En la nota de páx. 32, se ha visto cómo en determinadas concatenaciones, coin- 
ciden los acentos rítmicos con las armonías preponderantes: 


Ej 


También en este ejemplo, la combinación de mayor movimiento, mar 
el asterisco, se halla en dar: ella tiene su plena eficacia. 


(L) Es la razón de la diferencia entre las así llamadas “notas reales” (en 
jotas de paso” (en alzar). Por otra parte, las apoyaduras en dar, tienen una eficacia de 
movimiento que no poseen las apoyaduras en alzar. 
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Pero si se invierte la posición rítmica, de las dos combinaciones del primer 
compás, se obtiene: 


Ei 78 


donde la misma combinación señalada con el asterisco, se encuentra en alzar, y, por 
consiguiente, pierde la mayor parte de su eficacia (1), por cuanto. sí como las 
respectivas notas de la melodía también las combinaciones armónicas poseen plena 
eficacia tonal (y. por tanto, armónica) tan sólo cuando se hallan en dar (2). 


Por analogía con lo anteriormente expuesto, a pág. 47. sobre las notas de me- 
lodías, también las combinaciones armónicas situadas en los puntos predominantes 
de las frases y de los períodos, adquieren valor tonal preponderante. Por tanto. se 
advierten mayormente y tienen especial importancia en la construcción de las fra- 
ses y de los períodos mismos. 

Según se ha dicho anteriormente, demuéstrase cómo el carácter de acción y de 
reposo, tanto de los elementos rítmicos menores, como de los grupos de compases y 
frases enteras, se aclara, secundado por el movimiento melódico: 

II. También para este coeficiente, aplícase el principio, de que la forma pri- 
mitiva debe alternarse con otras, de manera variada y consecuente, 


$ 25. VARIEDAD EN EL TIMBRE. El timbre es el más variado y menos concreto 
entre los coeficientes del ritmo y de la música; mas su contribución no es, por tan- 
to, menos efectiva. 

¿Cuánta parte no tiene la elección del color de los sonidos (es decir, la instru- 
mentación) en la música? Es un factor que va adquiriendo amplias proporciones 
en relación a la evolución del arte; y lo demuestran, los repetidos intentos de ha- 
cer música en base al color, únicamente. 

No son menos evidentes Jas relaciones entre timbre y ritmo. ¿No se ha notado, 
acaso, cómo los movimientos rítmicos vivifican los colores, poniendo de relieve el 
timbre de uno u otro instrumento en el complejo orquestal! Así, tampoco puede 
negarse la presencia de instrumentos en la orquesta que aportan, tan sólo, timbre y 
ritmo: tambores, bombo, triángulo, castañuelas, timbales, etc. Estos últimos emiten 
también notas; lo que prueba, una vez más, la inseparal 
ficientes. 


(1) Tan es así, que el “mt* en dicha posición es una apoyatura en alzar, nota de va. 
lor armónico y tonal cas! nulo. 

(2) De manera análoga a las “notas de paso”, las armonías en alzar Jámanse “armo. 
hías de paño”. 
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Estas diferenciaciones son necesarias; pero tan sólo como especulaciones del 
pensamiento y del raciocinio: en la realización del acto artístico, es decir, en la 
obra, todo “coopera simultáneamente, todo influye recíprocamente, originando una 
sola vida común, 


El timbre se manifiesta de diversas maneras, bajo forma: 

a) de color distinto de los períodos, frases y aún simples motivos; 

b) de graduadas modificaciones de un color inicial; 

e) de acentuación más o menos rápida y fugaz del color. 

Los casos comprendidos en los puntos a) y b), se refieren especialmente a los 
elementos rítmicos mayores, ex decir a las frases, u los períodos y a su equilibrio recí- 
proco. Si en un trozo musical para varios instrumentos, éstos suenan todos a un mismo 
tiempo, bien pronto nace una sensación de cansancio; lo cual no se produce, si en la 
ejecución se alternun los distintos instrumentos o familias de instrumentos. En 
forma similar, aún empleando un solo instrumento, es necesaria la alternación de 
la tesitura y de sus efectos correspondientes. 

Una oportuna variedad de color puede compensar, en cierto modo, la insufi- 
ciencia de utros coeficientes. 


Los casos indicados en el punto e), se refieren, en cambio, a todas las graduacio- 
nes del ritmo, aún a las más pequeñas; y consideran la posibilidad de que cada 
ejecutante, dispone para conferir relieve a algunas notas, mediante la acentuación 
de las características sonoras del instrumento o de la voz; que se traduce gene- 
ralmente en el “sforzato” (esforzado). Esto, con respecto a la acentuación diná- 
mica, pero en forma relativa. Por ejemplo, el esforzado en el corno, o en la trompeta, 
adquiere color diferente en Pclación al timbre usual de estos instrumentos. Así, el 
*ligado'' (legato), el “picado” (staccato)el “punteado” (pizzicato), se hallan, 
en efecto, relacionados con la duración del sonido; pero también poseen a su vez, un 
color particular. 


1. Como todos los coeficientes, también el timbre tiende a afirmarse en el 
dar del movimiento rítmico. 

En la época de Haydn, era tradicional el empleo de trompetas con los timbales 
en el primer tiempo de compás; y cuya fidelidad tradicional revelan las composi- 
ciones de aquellos tiempos. 


A menudo, el empleo de los esforzados, de lax notas picadas en una sucesión 
ligada, o viceversa, está en relación con el dar del movimiento rítmico. 

En las relaciones entre motivos, frases y períodos, un efecto de color tiene a 
menudo, eficacia de correlación, de euritmia. Y como para todos los demás coefi- 
cientes, la prosecución del período, de las partes principales de los trozos y del con- 
junto de los trozos mismos, hacia el punto preponderante respectivo, conduce a 
una aumentación, a más del volumen, también del color del sonido. Color que obra 
con su eficacia máxima, justamente en el momento culminante, que coincide con el 
dar de la unidad rítmica principal. (Ver pág. 25). 
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El retorno o similitud de timbres entre puntos preponderantes o entre caden- 
cias decisivas, tiene particular valor y debe responder a una intención. 


11. Como todo otro coeficiente, también el timbre no puede conformar sino 
dentro de límites muy reducidos, la tendencia instintiva que lo hace convergir 
hacia el dar. Sería intolerable, si todos los esforzados estuvieran siempre en dar, 
y las notas ligadas en una sucesión de picados y viceversa; como así también, la pre- 
sencia de los colores más destacados, siempre en los puntos preponderantes. La ley 
de satisfacción y contraste rige todo el ritmo, y, por consiguiente, toda la música; 
el empleo de toda clase de acentos de color, fuera del dar, sea en los pasajes mi 
mos como en las grandes líneas del ritmo, es una necesidad. La justa medida de las 
satisfacciones y de los contrastes, está regulada por la intuición del compositor y del 
ejecutante; intuición que, lejos de significar una contradicción con dichas leyes, es, 
podría decirse, la guía para adquirir conocimientos exactos. Que, por otra parte, es 
cuanto hace la teoría en el descubrimiento de leyes, que la sensibilidad de los artis- 
tas ha, tal vez inconscientemente, intuído y practicado. 
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SEGUNDA PARTE 


EL PERIODO MUSICAL 


$26. En isciso. La música surge del movimiento rítmico (1), y como el rit- 
mo, así olla está formada por una sucesión de pequeñas acciones, de pequeños mo- 
vimientos. determinados, a su vez. por el nexo de un impulso y de un reposo. Estas 
pequeñas acciones, estos pequeños movimientos, que pueden llamarse motivos o 
incisos, son las células, los elementos primarios de la composición musical, así como 
los pies son las elementos fundamentales del ritmo de la palabra. 

Auimado por el ritmo, un acorde solo, aún una nota sola, puede ser un mo- 
tivo. Ejemplo: 


Luego (como a menndo sucede) si la melodía y la armonía. contribuyen a la 
formación de los motivos, se completa así la constituci 
organismos, en las que reside, a menudo, el il 


in dde los referidos pequeños 
pulso inicial de las composiciones: 


Ej. 80 Ej. 81 
G. B, Pergolesi. Olimpiade. 3.8. Bach. Clave bien temperado. 
la, Parte. 2a, Fuga 


(1) En conclusión, la música toda no es más que ritmo, La duración de los sonidos, su 
fuerza, su nexo melódico y armónico, y su timbre representan los varios campos de acción 
de los cuatro coeficientes del ritmo. Para todo lo concerniente a estos argumentos, con- 
sultar la Primera Parte, 
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Ej, 82 Ej. 83 
3. S. Bach. Pequeños preludios. 


Bach. Passacaglia para Organo, 


HP 


Ej. 84 Ej. 85 
V. Bellini. Puritani Y. Rellini. Sonnámbula. 


Ej. 86 
G. Verdi. Aída. 


$ Ayrttro pr 1os 1xcisos, (1) Anteriormente, se ha dicho que.el inciso 
o motivo, nace del pie rítmico simple; por euya razón el uno como el otro, compren- 
«len un solo alzar con sm respectivo dar sucesivo; es decir, la amplitud de un 
solo compás. Lonzitud que puede hallarse en dos posiciones distintas: denfro de un 
mismo compás, entre dos barras, por ejemplo: 


Ej. 88 G. Verdi. Traviata. 


fas 


- da 
o hien situada entre des compases consecutivos, a caballo de la barra, por ejemplo: 


Ej. 89 L. van Beethoven. Y. Sinfonía. 


fuera 


mes casos de esta especie, en vcasión de hallarse la elisión en el alzar 
L. el motivo o inciso se redure a la sola parte colocada a continuación de la 
barra, por tanto, en el segundo compás, por ejemplo: 


(MA este respecto, cuanto se exprese, aquí y en acolante, deberá entenderse en se 
tido general. La parte teórica de lo aquí expuesto, aparece en la Primera Parte, a pá- 
gina 1722. y 29-24, 
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Ej. 90 M, Clementi. Sonata Op. 47, 9" 2 


En este ejemplo aparece omitido el alzar inicial «del primer inciso, el cual 


«ueda reducido al dar únicamente, 


$ 28. CONCATENACIÓN DE VARIOS 1NCIS%S. Como así los movimientos rít- 
micos, también los incisos que de ellos derívanse, no se smeeden unos a otros sin es- 
tablecer relaciones recíprocas; más aún, se agrupan entre sí, estableciendo nuevos 
órdenes de unidades rítmicas y musicales cada vez mayores. Un primer inciso, es, 
por regla general. una especie de propuesta, de pregunta. de llamada, a uno o dos 
manera de respuesta, Es en base a tales propuestas y respuestas, de diver- 
del inciso (célula) fórmanse: la semifra: 


incisos, 
sos órdenes y diversas características, qu 
se, la frase y el período musical. 


Determinado, por tanto, un inciso inicial, ¿cuál ha de ser la respuesta? Exis- 
ten dos maneras distintas, dos posibilidades opuestas, ligadas a las más profundas 
raíees del sentido rítmico y musical. La respuesta puede ser afirmativa como tam- 
bién negativa, así como en el lenguaje hablado, a una pregunta puede contestarse 
s£ o no, según la propin voluntad. Musicalmente se contesta afirmativamente, repi- 
tiendo la misma pregunta, o con un giro similar; y dícese no, oponiendo a la pre- 
gunta una respuesta distinta, es decir, mús o menos contrastante (1). He aquí por- 
¡ue se tratará a menudo de semifrases, frases y períodos, a veces afirmativos, y 
otros negativos. 

Como en la prosa y en el verso, el pie rítmico simple es de dos tipos: binario 
y ternario, es decir, de dos o de tres tiempos o sílabas; del mismo modo, todo lo 
referente a la concatenación de los mismos y de los incisos derivados, las 
xemifrases, las frases, los períodos, y aún las formas musicales mayores; todo está 
hasado sobre los dos modelos fundamentales: binario y ternario, por consiguiente, 
sobre la base de dos o de tres elementos o partes. 

Antes de proseguir, es necesario tener presente, que los términos inciso, semi- 
frase, frase, período, tienen un significado relativo. El valor de las wnidades rít- 


(1) En la Primera Parte, se ha podido ver como la satisfacción y el contrastre de 1 
nclas es el principio fundamental del ritmo, y, por tanto, de toda la múslc 
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micas y musicales, a que se refieren, depende de las dimensiones del conjunto que 
integran. Una misma frase, un mismo período, puede tener caracterítica de simple 
elemento (de propuesta o de respuesta, según los casos), cuando se halla compren- 
dido en un trozo de vastas proporciones; y, en cambio, puede asumir jerarquía de 
unidad completa, hallándose dentro de una forma de dimensiones menores. 

El período, la parte dek tema principal de la 1. Sinfonía de J. Haydn, com- 
prende 18 compases: en cambio, en la V11 Sinfonía de G. Mahler, la misma parte 
ocupa una extensión de 70 compases, Es evidente, que la terminología, en ambos 
casos, mo puede variar, como así tampoco el juicio sobre la eficacia del carácter de 
pregunta y respuesta de los elementos respectivos (incisos, semifrases, frases), 
dle los que se compone el período, en relación a las dimensiones conjuntas. -En un 
período temático de 18 compases, una semifrase de dos compases solamente, puede 
tener un sentido claro de pregunta, así: 


Ej. 91 3. Haydn. 1 Sinfonía. 


y la entera frase de 4 compases, puede tener sentido de minúsculo organismo musi- 
cal cerrado: 


Ej. 92 


El caso precedente, no podría ser factible en un complejo de amplias pro- 
porciones. 


$29. La semierase. Semierase prsaria. La concatenación más natural es la 
(1), es decir, dos incisos o motivos: uno de propuesta o pregunta, y el otro 
de respuesta. 


(1) Ninguna relación observa por el hecho de estar los suclsos o motivos en compases 
le dos o tres tiempos cada uno. 
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A esta altura, cs necesario aclarar el conerpto de propuestas y de respuestas. Se 
ha dicho ya, que los incisos o motivos, son organismos musicales pequeños, verda- 
«eras células de la frase y del período; su valor, en el complejo del lenguaje mu- 
¡cal, es, por tanto, casi siempre mínimo. Cuando sc hable de propuesta o de res. 
puesta, entiéndexe referirse únicamente a un principio de propuesta, o bien, a un 
principio de respuesta. Si un inciso sólo, contuviese ya una pregunta eficaz y com- 
pleta, y otro inciso, una respuesta también eficaz y completa, el discurso musical 
agotaríase, de la misma manera que un breve diálogo de apenas pocas palabras. Es 
necesario comprender, que los incisos de respuesta en las semifrases, las semifrases 
mismas, las frases, y, a menudo, también los períodos enteros, tienen un valor rela. 
tivo, o por lo menos, no conclusivo. 


$ 30. Semirrase mixamia ariRMaTiva. De ambos géneros de respuestas, la 
afirmativa es la más natural. Indicando el inciso con a, obtiénese el esquema si- 
guiente: 


Semifrase de 2 onmnases 


A a 

Propuesta a Respuesta similar 
o] 03 
Por ejemplo: 
Ej. 93 Kyrie gregoriano de las Ferias del año 
a at 

; pri 0 0-lo- 1-0 

Ej. 94 


Equivale, en el lenguaje hablado, a la repetición de la frase de la propuesta, 
habitual en el diálogo, para expresar una afirmación pasiva, sin voluntad propia; 
que, por otra parte, manifiéstase, aunque con poca energía, cuando la respuesta es 
similar a la propuesta, pero no idéntica: 
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$ 3L Srwteras: mivaria NEGATIVA. Como para el concepto de pregunta y 
respuesta (ver pág. 54 ) así también para el de contraste, es necesario tener pre- 
sente que aún trátase de minúsenlos elementos musicales; por tanto, los contrastes 
son de menor importancia. Por inciso contrastante debe entenderse más bien el sen- 
tido de inciso diferente, cuyo contraste surge, precisamente de la desemejanza. De 
manera que, indi 


ndo con a el inciso de propuesta, 


v con b el de respuesta con- 
trastante, se obtiene el siguiente esquema: 


Semifrase de 2 compases 


Propuesta a Respuesta contrastante b ] 
Jnelso Inclso 


Ejemptos 


Ej. 102 M. Clemo 


li. Sonata para piano op. 26, * 1. 
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Ej. 103 3. B. Pergolesi. Olimpiade. 


Ej. 104 


$32 Anpuireo DR UNA SEMIPRASE DE Tiro nixarto, Desde que cada inciso 
aharca la longitud de un compás únicamente (y los ales menos aíún). es evi- 
¿lente que una semifrase, es decir, un nexo de dos incisos, no puede sobrepasar el 
«spacio de dos compases; lo cual puede colegirse fácilmente, sea de los ejemplos an- 
ieriormente citados, como de la observación directa de todo género de música. 


$ 33, SEMIFRASE "TERNARIA, Al 
nanse otros dos; resultando así in nexo de tres motivos o ine 
Forma es ya menos simple, menos natural que la binaria, 


mbos incisos de respuesta, no puedi 


tener valor igual con respecto a la pro- 
esta, lo cual determina que la semifrase (como se verá más adelante también pa 
ra la frase y el período) de tipo ternario, sea de carácter distinto, de precisión 
diversa y menor, comparado con el tipo bmario, Es como quien en el lenguaje ha- 
hilado, subordina condicionalmente su propia adhesión, v su propio rechazo, resulta 
menos convincente, menos decisivo, de quien contesta resuelto, afirmativa o nega- 
tivamente, 


$ 34. Semierase reexanta arigmariva. En este caso, los tres incisos son simi- 
lures a la propuesta a, ejemplo: 


Semifrase de tres compasos 


Í Propuesta a L Respuesta similar a KM, Respu 


T => a Ns | 
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B. Marcello, Salmo 45. 


A rr) 
la for- za scuoto Pondadel bur.ra . 800 ->0  mArO; 


$ 35. Semiprase TERNARIA NEGATIVA. El esquema correspondiente a este tipo es 
el siguiente: 


Semifrase de 3 compases 


[ Propuesta 1. Respuesta contrastante (o mo) - “II. Resp. cont. lo mo) | 


Inclso Inctso Inciso 


Se ha indicado “contrastante (o no)? en virtud de ser posibles 4 variantes, de- 
pendiendo de sí los tres incisos sean o no todos diferentes. 

Variedad 1. Los tres son totalmente diferentes entre 
esquema sería; a - b=c: 


Ej. 108 Ej. 109 


; Pur consiguiente el 


W. A. Mozart. Sinfonía en sol men. L. van Beethoven. Cuarteto op. 18, n* 2 


Variedad 11. Dos primeros similares, y el tercero diferente: a-at-b. 


Ej. 110 
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Variedad 111. El primero difiere lel segundo, pero éste es similar al tercero. 
a-b-d: 
Ej. 111 


Variedad 1V. Similares son el primero y el tercero; mas el segundo es dife: 
vente; ay b=arz 
Ej. 112 


3 36. AMPLITUD: DE UNA SEMIPRASE DE TIPO TERNARIO. Como se ha dicho an 
teriormente, un inciso no sobrepasa el espacio de un compás, por lo cual, una semi 
frase ternaria, es decir, un nexc de tres incisos, comprende exactamente la longi- 
tud de tres compases Para comprobación, los ejemplos más arriba citados, así como 
otros análogos, concurren a una mejor comprensión de lo expuesto más arriba. 


$ 37. La rrase. Las semifrases, sean éstas de tipo binario como de tipo ter- 
nario (es decir, compuestas de dos o tres incisos) se agrupan a su vez, en frases, 
también ellas compuestas de dos o tres semifrases, con carácter de pregunta o de 
respuesta afirmativa o negativa, 


$ 38, Frase pe Tiro sinario. La forma más corriente está constituída por dos 
semifrases: una pregunta, con su respuesta respectiva. También aquí, como paru 
los incisos, la respuesta puede ser afirmativa, es decir, similar a la pregunta de til 
a — a; como también negativa, vale decir, de carácter distinto o conrastante, 
a—b, 

$ 39. FRASE BINARIA AFIRMATIVA. Esquema: 


Frase de 4 0 6 compases 


| semitraso de 2.0 3 incisos | 


(1) Esto último tipo es la base de ¡a forma ternaria de canción. Ver ej. 137 y 169; 
tiene particular importancia en todo el desarrollo del presente estudio, 
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Ejemplos donde las semifrases son de tipo Binario afirmativo, es decir. compues- 
la una de 2 motivos similares; 


Ej. 113 «1. S. Bach. Passucaylia. Ver ej. 83 y 97 


oo oO). cas. tl 


Ej. 114 4. Verdi. Aúda. 


Ej 15 W. A. Mozarl. Sonata para piano. Ver ej. 105. 


Ej. 16 4. Donizetti. Lucía. 


A. Verdi, Aída 
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Estos ejemplos están compuestos de 2 semifrases binarias (de dos compases en- 
«a una), comprendiendo cada uno 4 compases, En cambio, siendo ternarias de tres 
compases cada una), la frase entera comprende 6 compases; lo cual aparece en los 
siguientes ejemplos, donde las semifrasesson de tipo fernario afirmativo: 


Ej. 118 Ver ej 107. 


Ejemplos en que las semifrases son de tipo fernarío negativo 
Varicdad mL 


Ej. 319 L. van Beethoven. Cuarteto op. 18, 1 2. 
Ver ej. 109 
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Ej. 122 Variedad 1 3 Ver ej. 111. 


A O A A O TE] 


Ej. 123 Variedad u* 4 Ver ej. 112 


Nótese en todos estoy cjemplos, cómo de ta conexión de dos semitrases, resul- 
ta un organismo musical, aunque pequeño pero de por sí. sumamente completo, 


3 40. FRrAsE BINARIA NEGATIVA: 


Frase de 4 0 6 compases 
1 Propuesta a Respuesta b 1 
Faemifrase de 20 3 incisos | Fsemifrase de 2-0 3 fncisos | 


Ejemplos donde las semifrases son de tipo binario afirmativo: 


Ej. 12 »). Verdi. Aída. Ver ej. 86 y 100. 
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Ejemplo en que las semifrases son de tipo binario negativo: 


E). 126 A. Corelli. Ver ej. 104. 


En todos estos casos, existen 2 semifrases binarias (de 2 compases cada una), 
por consiguiente la frase comprende 4 compases. En cambio, si las semifrases son 
ternarios (de 3 compases cada una), ln frase entera ocupa 6 compases. Esto we 
verifica en el ejemplo siguiente: 


Bj. 127 Ver ej. 107 y 118. 
¿ 


Pa 


En cambio aquí las semifrases son de tipo negativo. 


Ej. 128 a ” 


'También en este ejemplo, como en el caso correspondiente al tipo binario afir- 
mativo (ver pág.59.62)las frases poscen un sentido bastante claro y eficaz. 


$ 41. Frase pe tipo TErNARIO, Se halla constituída por tres semifrases en lu- 
kur de dos, También aquí pueden existir frases afirmativas o negativas, depen- 
ado de si a la propuesta inicial le suceden utras similares o diferentes a ellas. 
Nin embargo, es necesario observar (ver pág. 57), que su constitución por tres 
komifrases en lugar de dos, se traduce en menor eficacia de la frase total. 


$ 42. Frase tEmsama arIiRMariva. Esquema: 


Frase de 6.0 9 compases 
| Propuesta a L Respuesta slmilar al HL. Respuesta sl 


[somitrano de 2 o 3 Comp] [semifraso de 2 o 3Comp.] [somifrase de 2 o 3 Comp.| 
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Ejemplo donde las tres semitrases son de tipo binario: 


Ej. 129 3. S. Bach. Invenciones a dos voces. 


pa 6 compases. En cambio, si las semifrases son de tipo fernario (de 3 

compases cada una), la entera frase comprende 9 compases. Los siguientes ejem- 

plos ilustran lo expuesto: 
Ej. 130 


L. van Becthoven. IX Sinfonía. 


Ej. 131 4. Stefani. Ca 'ranseripción de O. Chilesotti 
(Ed. Ricordi), 


$ 43, Fnasí TERNARIA NEGATIVA, El esquema es: 
Frase ternaria negativa, de 6 o 9 compases 


| Propuesta L Respuesta contrastante (o no) 1, Resp. cont. (o no) l 
| semifrase de 2 0 s] [ A Da E muta ] semifrase de 2.0 3 1 
incisos taciace 


Aquí también se ha indicado ““contrastante (o 10)”, por cuanto pueden presen- 
tarse 4 variedades, correspondientes a las estudiadas a pág.58,59 respecto a la semi- 
frase, Presentemente, se evitarán las distinciones. por demás obvias, a fin de no ex- 
tender demasiado estas consideraciones, y que se relevarán oportunamente mediante 
letras colocadas en los ejemplos: 
rases sun de tipo binario 


Ejemplos en que las set 
D. Scarlatti. Obras completas, rev. por A. Longo (Ed. Ricordi) 
mite Low 4. 


E 


La trasc entera ocuparia, por tanto, Ó compases en lugar de 9, en 3 semifrases de 2 en vez 
de 3 compases cada una; pero cada compás comprendería 3 tiempos en lugar de 2. Así la 
fisonomía de las semifrases, haría que este ejemplo se convirtiera: de la categoría de semi- 
frases ternarias, a la correspondiente de tipo binario, de la que se ha hablado a pág. ... - 
* Nota. - El análisis del período musical en sus varias especies, se encuentra en la parte 2% 
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Ej. 133 W. A. Mozart. Sinfonía en sol men 


JB, Cramer. Estudio para piano. 


compases enda una, por consi- 
si las semifrases son de tipo fer- 


siempre tres semifrases de 
neupa 6 compases, En cam! 
nario (de 3 compases cada una), la frase comprende 9 compases, Como en los 
ejemplos 


guiente, la Fra 


En todos los ejemplos citados correspondientes a frases ternarias, sean afir- 
como negativas, puede comprobarse el carácter menos decisivo, menos pre- 


viso del tipo ternario en comparación al de tipo binario; característica, anterior- 


mente' conátatada en la semifrase de pág 57, y subsiguientes. Pero entre las va- 
riedades ternarias merece especial atención el tipo a—d—a! ya señalado en la no- 
ta al pie de la púg. 59 , que se reproduceen el ejemplo 137, y es el origen de la 
así llamada forma fernaria de canción, La repetición de a en a! le confiere una parti- 
cular eficacia, que justifica su especial importancia entre las formas musicales. 


$ 44 En PerioDo. Así como los incisos musicales y las semifrases, también las 
frases mismas se conentenan entre ellas con sentido de pregunta y de respuesta. sur- 
kiendo de este modo el período musical, en sus dos tipos: binario y ternario. 


$45, Preriono nixarto, Está constituído por dos frases, una propuesta, y res 
puesta la otra. eon dos variedades: afirmativa de tipo a—a!, y negativa de tipo a—b. 
Cuando las dox frases que componen el periodo son de tipo binario, ex decir de 4 
compases cada uma el período entero comprende 8 compases. En cambio, si las dos 
frases son de tipa ternario, pueden presentarse dox posibilidades: ser cada una de 
6 compases 124242) entonces el período oenpa iamente, ca- 


dí frase ser de 9 compases (14343), y el período entero, por tanto, comprender 18 
9149) 


$ 46. Pemiono BINARIO Armario. Esquen 


Período de 8 o 12 o 18 compasex 


Í Propuesta a Respuesta similor ar — | 


'e de 4.0 6 o 9 compases | [Frase de 4 0 6 o 9 compases | 


Ejemplos donde las frases son de tipo binario: 


Ej. 139 3. S. Bach. Passucaglia. Ver ej. 83, 97 y 113. 


Ej. 140 3. Verdi. Traviata. 
Propuesta 4 


Ej. 141 A. Mozart. Sinfonia en sol men. Ver ej. 125 
Propuesta 4 Res 


ic 
Si las frases son de tipo ternario, pueden presentarse ambos casos mencionados 
67. 
Cada frase está compuesta de tres semifrases binarias (de dos compases 
cada una) La frase entera ocupa, por tanto, 6 compases (24242), y todo el pe- 
ríodo comprende, entonces, 12 (6-46). Ejemplos: 

Ej 142 — Lo von Hecthoven, Sonata para piano, op. 20 

Propuesta Q 


en la pi 
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Respuesta similar q' 


Ed. Ricordi). 


O. Chilesotti ( 


Transer. de 


Caroso. Tordigliunc 


jo 3 E. 


E 


Respuesta similar q 


Propuesta Q 


Estudio para piano. Ver ej. 134. 


R, Cramer. 


y 


Ej 144 


Propuesta A 
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Respuesta similar q* 
fr 


1. Cada frase hállase compuesta por tres semifrases ternarias (de tres compa 
ses cada una). La frase entera ocupa, por e jente, 9 compases (34343), y to- 
«lo el período comprende 18 (9+9). Ejemplo: 


Ej 145 L. van Beethoven. IX. 
Propuesta q. 


Sinfonia. Ver cj. 130 


r 
Ritmo de tres compases 
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$ 47. Periomo bINARIO NEGATIVO. Esquema: 


Período de 8 o 12 o 18 compases 
F Propuesta a Respuesta más o menos contrast. 0] 


Frase de 40 60 9 compases TÍ] Frase de 40 6 o 9 compases ] 


Eiemplos donde las frases son de tipo bina: 


Ej. 146 3. Maydu, Sinfonía en Re. 


Propuesta q 


Ej. 147 M. Clementi. Sonata para piano op. 260% 3, 


Propuesta q Respuesta contrastante $ 


ha indicado en el esquema “respuesta más o menos contratante”, en ra- 
xón de que el grado de diversidad entre ambas frases de un período, puede variar 
en forma sensible, sin que por ello cambie el tipo del período. Por otra parte, 
no se ha indicado '*contrastante”” cuando así mo fuera. Esto demuestra, cómo las 
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fórmulas musicales más naturales y precisas, se presten a variadas aplicaciones de 
efi alterna y de carácter y expresión diferentes, de acuerdo al empleo que les 
cupiere, 

Una variedad de este tipo, de especial importancia, tiene las 4 semifrases dis- 
puestas de acuerdo al esquema a—a! —b—a?. Es evidente, cómo la primera frase sea 
de tipo afirmativo: a—al, y la segunda mixta, por cuanto, solamente la semifrase 
b es elemento negati 


24.18 EIA NAAA 
rro lara] 


Sin embargo, no puede dejarse de observar la especial eficacia de esta forma, 
donde el elemento 3 aporta variedad y, la repetición de a en al, con citación res- 
pectiva a la respuesta: a'—a”, revela particular sentido conelusivo. Es una forma 
frecuentemente utilizada, no sólo en el período binario simple de 8 compases, sino 
también en el compuesto, que oportunamente se tratará, y es cl origen de la así 
llamada forma binaria de canción. 

A fin de evitar prolongaciones excesivas con la presentación de ejemplos, se in- 
dicará, en base a lo expuesto a pág. 67, respecto del período binario afirmativo, 
que también el negativo puede comprender 12 compases, si las frases correspondientes 
ocuparan 6 respectivamente, o bien 18, si las frases ocuparan, cada uno 9 compa- 
ses (3+3+3) .En confrontación con el correspondiente período afirmativo, la di- 
ferencia reside sólo en el significado, en la tendencia de la segunda frase; ten- 
dencia que aquí aparece contrastante, contrariamente a su función en el período 
afirmativo 


$ 48. Periopo TERNARIO. Presenta características similares a las de la semifra- 
ses y a la de la frase ternaria, de 3 elementos (3 frases), que pueden ser de tipo 
binario como de tipo ternario, indistintamente, En el primer caso, cada frase se 
vompone de 4 compases, y el período respectivo de 12 (4+4+4). En el segundo ca- 
so, es decir, cuando cada frase es de tipo ternario, la frase respectiva se compone 
«dle 6 compases, y entonces el período ocupa 18 (6+6+6); o bien, cada frase es de 9 
ompases, y el período completo, por tanto, comprende 27 compases (9+9+9), 

cada caso pueden presentarse ambas formas, afirmativa y negativa. 


y 49. Prriono TERNARIO AFIRMATIVO. En cada una de las variedades de consti- 
tución binaria o ternaria, el período ternario afirmativo, se compone de tres fra- 
sox similares: a—al—a?; pero se lo usa con poca frecuencia. 


Período ternario afirmativo de 12, 018, o 27 compases, 


[ Propuesta 1. Respuesta slmilar 1 Respuesta similar 1 


Firase de 40609 compl [Frase de 1 0 60 9 compal [Frame de 40.60 9 compi] 
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Período «ae 12 compases. 


Ej. 149 A Propuesta de 4 compases a? 11, Respuesta de 4 


al final aparece un décimo tercer compás, como para confirmar, diríase, su tcrmi 


nación (1) 
Período de 18 (6+6+6) compases. 


Ej 150 A Propuesta de 6 compases 


at L Respuesta de £ compases 


(1) Ver párrafo 62 a pág. 82 y subsigulentes. 
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Período de 27 (9+7Y+9) compases. 


al 
A Propuesta ae Y compases 


$ 50. Prxiobo tERSARIO NEGATIVO También este modelo puede presentar, en sus 
respectivas frases, las variedades de constitución binaria o ternaria, anteriormente 
indicadas, y está compuesto de trex £rascs dispuestos de acuerdo al esquema siguiente; 


Período ternario n 


utivo, de 12, o 18, o 27 compases 
ropa Y Respuesta contrastante (o m0) 11 Resp. cont to mor 
[ Frase de 4060 9 Fes do 40603 compao 1 Frase de 10603 | 
compases compases 
Tambión aquí se mdica “contrastante to 10)", por eunnto pueden presentarse 


4 variedades, correspondientes a las consi 
frase, y a pág. 65, referente a la frase entera, Con respecto 
ves, indícuse con letras los varios tipos en los ejemplos ri 


adas a pág. 58. referente e la semi 
lo expresado enton 
pectivos 
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Tipo a-al- 


7 y 101. 


er ejemplos 8 


J. Verdi. Aída. V 


Propuesta 


52 


Ej. 1 


1, Respuesta similar a* 


HL. Respuesta h 


PP ipo a-b-b* 


Ver ej 132 


Suite 1 citada. 


Propuesta q 


1 Rea 


Respuesta 6 


puesta similar ¿ 


76 


Ej. 154  R. Wagner. Lokengrín. 
Propuesta 4 


Tipo a4-b-a' 


1. Respuesta $ 


IL_ Respuesta (repetición de la propuesta) al 


Salmo 44. 


Marcello 


B 


Ej. 155 
Propuesta q 


Tipo a-b-e 


1, Respuesta 


KM, Rempuesta € 


Untermezzoj B 
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Examinando estos ejemplos, puede notarse, que en cada uno de ellos es distin- 
to el valor, la función de las varias: frases, especialmente de la segunda y tercera 
(la primera tiene siempre significado de propuesta). En el ejemplo 153, tipo 
a—b—b!, existe contraste entre a y b;mientras que b!, con su insistencia incide en 
el sentido del contraste mismo. En el ejemplo 154, tipo a—d—a!, no existe, en ver- 
dad, contraste determinado: b es tan sólo un intermedio poco característico, que 
prepara la repetición de a en a!. En el ejemplo 155, tipo a—b—c, en cambio, 
la segunda frase, b, posee evidente significado de intermedio requerido para alcan- 
zar c, que es decisión del entero período, Finalmente, en el ejemplo 152, de tipo 
0——b, diríase, casi, que la substancia del período completo, de tipo binario, 
estuviera contenida en a—a?, mientras b aparecería como un agregado, una prolon- 
gación, uu breve comentario a lo acontecido, 

Es evidente, que, aún sobre la base de los mismos tipos de esquemas, pueden 
ubtenerse períodos de significado totalmente diverso de los anteriormente citados. 
Por ejemplo, en el tipo n—a'—b,b puede ser contrastante con a y al; en el tipo 
a—b—a!, b puede estar en contraste eficaz con a; en el tipo a—b—<, » puede ser 
una simple separación sin tendencia ni carácter determinados entre a y c contrastan- 
tes a su vez entre sí, ete. 

Y aún aquí (como a pág.71-72) es oportuno considerar las variedades, las gra- 
«uaciones, los matices que pueden obtenerse, sea en la eficacia como en el carácter 
de una forma determinada de período musical. Es una de las innumerables expe- 
riencias que permiten determinar “cómo las formas musicales, aún las más 
rales y precisas, pueden prestarse a un sinnúmero de aplicaciones de variada efi- 
cacia y de diferente expresión y carácter”. 

Señálase también, la particular importancia del tipo a—d—a!, ej. 154, que tra- 
duce la estructura de la así llamada forma ternaria de canción, mencionada anterior- 
mente en la nota (1) de pág.59 y a pág.67, respectivamente. 


$ 51. Prmiopo DOBLE Y TRIPLE. Á menudo, un entero período presenta carácter 
de pregunta, es decir, no conclusivo, cuya respuesta concluyente la manifiesta otro 
período distinto completo. 


He aquí un ejemplo de período doble: 


Ej. 156 R. Wagner. Parsifal. 
Periodo de propuest 


similares; pero pueden obtenerse también ejemplos negativos, tanto bi 
ternarios, en las variedades estudiudas anteriormente con respecto al período sim 
ple 
Período doble binario negativo: a -bd. 
Ej. 157 A Corelli Sarabanda. 


A Periodo de propuesta, de $ compases 
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Ú Período de respuesta contrastante, de $ compases 


Periodo triple negativo, tipo a-a'-D, 


uz. 


'astor y Pol 


3. T. Rameau. € 


Ej. 1: 


4 Perlodc de propuesta de $ compases 


al L Respuesta similar de $ compases 


Ó 11, Respuesta de 8 compases 
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al 
C. Debussy 1a. Arabesca para piano, 


» 
A Período de propuesta, de $ compases 


Período triple negativo: a- 


159 


Ej 


Respuesta, contrastante de 8 comp. 


y 


1 


IL Respuesta, similar a la propuesta, do 8 
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También aquí tiene importancia especial la variedad de tipo binario anterior- 
mente considerada a pág. 72 , conformada sobre el esquema a—al—d—a*; solamen- 
te, que en el período simple, dicha importancia se refiere a las semifrases, en cambio, 
en el período doble, comprende a las frases enteras: 


Ej. 160 


van Beethoven. 1X Sinfonía, 


en lugar de semifrases) permite relevar mejor la particular eficacia de esta forma, 
cireunscripta por el retorno de a! en a?, y que se determina forma binaria de can- 
ción, en relación a la forma ternaria, mencionada a pág. 59,67 y 77.Se considerará 
nuevamente a pág 82 

Tanto en el caso del ej. 156 como en cl del ej. 160, los períodos se concate- 
amban de manera binaria; es decir, a un período de propuesta síguele otro de 
respuesta. Pero, a menudo, a un período de propuesta síguenle otros dos, de acuerdo 
a las variedades consideradas a pág. 57, en cuanto a la semifrase, a 63, con 
respecto a la frase, y a pág. 72 por el período simple. En tal caso, obtiénese un 
período triple, He aquí un ejemplo de tipo a—da!. 


Ej. 161 Lauda de la Trinidad. Anterior al 1350. 
1er, Período 
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Aquí, el tipo indicado se reconoce con dificultad, por cuanto la primera frase del 
último período se halla en la Dominante en lugar que en ¡a Tónica; pero, a menu- 
dlo, el último período es el retorno exacto del primero, y entonces obtiénese, preci- 
amente, la forma ternaria de canción. 

'Trutándose de períodos dobles y triples. es necexurio releer lo anteriormente 
expuesto a pág. 53 — 54 respecto ul concepte sobre inciso, semifrase, frase y pe- 
odo, en relación con las proporciones del conjunto del trozo al cual pertenecen. 
Sin embargo, fuere cual fuere la dimensión (semifrase, frase entera, período sim- 
ple o doble), del tipo binario, forjado sobre la inmediata conexión de pregunta y 
respuesta, posee siempre una cuadratura pr az, y de exactitud lógica, En 
cambio, desde el comienzo so ha reconocido que el tipo ternario ex menos convincente 
y menos preciso; lo cual, entiéndase bien. rarse como exponente de 
ferioridad: son únicamente cualidades distintus propias. No siempre es oportuno 
juzgar con exueta precisión, por enanto traduciríase con inexactitud, sentimientos, 
situaciones, estado: de ánimo, más o menos indefinidos, vagos, imprecisos, que, real- 
mente, son sentimientos, situaciones abiertamente musicales, 

Tan es así, que estas diferencias de 
fundamentales, y la gran variedad de apli 
las necesidades del sentido musical. 


debe eonsid 


arícter, reconocidas ya entre ambos tipos 
aciones a que se presentan no satisfacen 


Es por tal razón, que recurre a modificaciones y a modelos menos rígidamen- 


$5 FRASES Y PERÍODO= NO RIGIDAMENTE Hasta ahora se han con- 
siderado modelos de frases y de períodos, donde propuesta y respuesta equilibránse 
exactamente con igual proporción; es decir, con igual número de compases. Pero tan 
estrecha simetría nu es siempre necesaria, más aún, a menudo es desvirtuada por el 
uso, 


En la pág. 77 con respecto al ej. 152, hacíase notar, cómo la frase del re- 
ferido período ternario tuviera carácter de prolongación, de agrezado, de coda, Este 
modo de avalorar una respuesta con una endencia (1) o con alguna prolongación 
es usado frecuentemente, de especial modo en las frases y en los períodes de res- 
puesta. Por ejemplo. Mozart se caracteriza en estas auregaciones finales, tanto que, 
vadencias”. La rendenei 
mos del sentido rítmico y mu- 
suda movimiento, que por natura 
nderse, mientras que la: foso inicial tiende a abrevinrse (2). La su. 
n de esta tendencia contribny» grandemente al sentido de uma correcta ter- 


irreverentemente, fuera calificado como*"fabricador de 
a la prolongación final está ligada a los orízenes mi 
sical, y depende del carácter de la fase final dl 
leza tiende a ext 


tisfaes 


(1) En el ejemplo 162 podríase aducir que la cadencia principal fuera la que cierro 
la segunda frase; de modo que la entera tercera frase no sería sino una amplia cadencia 
agregada 

12) Ver Primera Parto, $ 3. 
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minación, que es uno de los elementos fundamentales de la arquitectura musical. He 
aquí algunos ejemplos: 


Ej. 162 W. A. Mozart. Sonala para piano. 


lor. Período, de $ compases 


Y Frase, de 4 compases 


2 Período, de 16 1% 2 2) compases 


32 Frase, de 4 compases 
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Ej. 163 3. Haydn. Sinfonía N* 1. Minué. 
19 Frano, de 4 compasos 


agregado 


Aquí, la prolongación, la agregación, es una evidente añadidura; admitiéndose 
también, separable de la frase precedente. Sin embargo, tampoco este carácter pre- 
ciso es necesario. A menudo, la prolongación amplifica, agranda inseparablemen- 
te la frase, de modo que el período, en lugar de estar compuesto por dos frases 
y una agregación, se halla constituído por dos frases, una más larga que la otra: 


Ej. 164 W. A. Mozart Somata para piano. Ver ej. 105 y 115 
Propuesta de 4 compases Hespuenta de 6- 
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En estas condiesones (que verifícanse a menudo), el sentido rítmico y musical 
advierte la particular sensación que deriva de la mayor amplitud, de la mayor 
gravitación de una de las partes. 

Tal sensación, contribuye aquí al significado de final propio de la respuesta, 
sen aún provisoria; pero puede resultar aceptable, agradable, también al margen de 
la misma, y caracterizar a muchas frases y períodos también iniciales. 


Ejemplo de frase incial de 6 compases, de los cuales 2 son separables: 


Ej. 165 J. B. Pergolesi. Olimpiadi. Aria de Megacle. Ver ej. 80 


Ejemplo de frase de 5 compases (con la propuesta de 2, y la respuesta de 3) 
«londe el compás excedente de la respuesta no es separable: 
Ej. 166 B. Marcello. Salmo 40. 
Frase de 5 compases 
Propuesta de 2 compases Respuesta de 3 compases 
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No solamente es factible la frase y el período con mayor gravitación en la 
respuesta, sino que también el caso opuesto en que la propuesta es más larga que 
la respuesta. 

Ejemplos de frases de 5 compases, con la propuesta de 3 y la respuesta de 2 


companies, J. Haydn. Sinfonía ne 4 
Frase de 5 compas 
Ej. 167 


mm 9 q _____ AAA 
Propuesta de 3 compases Respuesta de 2 compases 


23 


A 


En ambos ejemplos, la frase deslízase naturalmente, como así también el e 
pás de 5 tiempos, sea con 2 en alzar y 3 en dar. sen con 3 en alzar y 2 en dar. 

De todos modos. en los casos citados, a 5 compases de propuesta corresponden 
atros 5 de respuesta, y en tal sentido, el período es siempre rígidamente simótr 
co, aunque ello, tampoco es necesario. He aquí, entre muchos otros, algunos ejem 
plos: 


Ej. 168 D. Scarlatti. Op. citada Suite Y u* 22, 
lo Frase, de 5 compases 
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2» Frase, de 5 compases 


En este fragmento, existen 3 frases, las das primeras de 3 cempases cada ua 
6; pero es evidente, que el último compás es una cadencia adjunta 

mlríase un período terr con frases de 5 compases. Tan es así, 
revitese en otra tonalidad también al final del 
m más el sentido de final, agrógale toda 


y ln tercera « 
Separíndoscla, obt 
«ue el fragmento de relerene 
trozo, y el antor, a fm de relevar a 


vía otro compás, de esta manera: 


2 compases agregados 
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Si se suprimieran los compases 3,7 y 12, el periodo prosegairía con 
naturalidad; efectivamente, las 3 frasos. en lugar de estar compuestas por 5 
compases, reduciríunse a 4, prácticamente; por tanto, transformaríaso en fra- 
ses binarias corrientes. 

La supresión de compases no lleva. indudablomento./a finalidad de 
corregir la música de D. Scarlatti. sino tun sólo la de admitir/a posibilidad, 
y deducir algunas conclusiones. La frase y el periodo no son sistemas rígidos: 
son eminentemente elásticos, que permiten un sinnúmero de posibilidades, de 
acuerdo con la ingeniosidad. la voluntad, la intuición del compositor llamado 
a una decisión electiva de dichos elementos. En el caso actual, las frases de 
5 compases poseen un sentido du eleganto y suava indeterminación. que no 
tendrían, si las mismas so rolujeran a sólo 1 compases, 


Otro ejemplo: 


R. Wagner. Valquiria/0 


Ej. 170 
1? Frase, de 4 compases. 
E 
Moderato ! o S 


3 
CE A 
: E 
Winterstijeme wichendemWone-mond,. ia mitdemLich-te leucher det Lenz; auf 


¿$e 


18 


+ lich.Wunder we-bend er sich wiegt 


(1) "Huyen las borrascas invernales ante la primavera. Brilla en suave luz. Graciosa y sutil me- 
ce en el aura sus encantos; vuela su hálito por bosques y florestas; sonríen sus ojos abertos y can- 
ta dulcemente ca los alegres trinos de las aves; exhala lresca fragancia; bellas flores nacen de su cá 
lida sangre, que impulsa gérmenes y tallos * 


(Traducción de E. de La Guar 


war: men Blutent-biñi - ken womnbge Bla men, — Keim und Spromentapringiel-ner Kraft. 


En este magnífico fraxmento concaténanse 5 frases, de 4 compases cada una, 
así agrupadas: 1. 2. 3 4, 7. El carácter de ampliación, que se traduce en un au- 


mento de eficacia del período musical, manifiéstase en la segunda frase, la cual. 
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mo el 


» a pág.87-88,podríase eliminar, y el 
«lesmedro de la substancia musteal que lo 


» modo, 114 


integra. 


Ei111 Wa 


Sinfonía en sol wen, Ver ej. 133 


e ae 6 comnases 29 Frase de 4 vote 


— Etica 


la Frase, de 


frases de 4 compases cada una, de las cuales, la Última, posce evidente sentido dle 
agregación, de coda 


ió ines del 13 
Ej 172 Canción de fines del 1300 (1) 


Promuesta de 6 compases 


3 
An su queLV'alto mon - 


WM La particular posición rítmica es origina), Se la ha tomado de da transeripción 
146 de la Colección Lirica italiana Antica de Enxonta 
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Respuesta de 8 compases 


4 compases a 3 


En esta graciosa canción del 1300, a una propuesta de 6 (3+3) compases, co 
responde una respuesta de 5 (4,4), integradas ambas por la repetición de dos 
elementos: el primero de 3 y el segundo de 4 compases: 


Ej. 173 3. S. Bach. Intenciones a 3 partes 
Frase de 6 (3 4 3) compases (alzar suprimido por elisión) 


92 


compases 


Frase de 6 (3 + 3) compases 


Frase de 4 


Frase de 6 (3 4 3) 


2) compases 


uo 
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En este ejemplo, la oscilación entre frases bi y ternarias es contínua. 

La libertad de medida en la frase es tan grande, que, sin contradicción de lo 
anteriormente considerado al respecto, puede afirmarse que cada compositor confiere 
a sus frases y u sus períodos, la medida que cree conveniente, aquella que sólo 
necesite y responda a la expresión de sus sentimientos. 

Y he aquí las razones por las cuales se comprueba que la libertad referida, 
no es causa antinómica que incida sobre el análisis de la constitución y la medida 
simétrica del período musical considerada anteriormente: la conformación estricta- 


B.A 9239. 


sm 


mente simétrica, es el modelo rígido en sí, ¡ue puede usarse tal cual, y a menu- 
«lo se lo emplea; pero nada es menos rígido, menos absoluto que el arte en general, 
y la música en particular. 


nos relativa, que significa la base, la razón de ser, la lógica misma de la concatona- 
de los incisos, de las semifrases, de las fraxcs y de los períodos; eoncatena- 
ción, euyo sentido' lóyico y eficaz, es esencial. En la guía, aún inadvertida, para el 
compositor en la creación orgánica de la música, Es el factor, mediante el cual el 
compositor subyuza el sentido musical del auditorio a su arbitrio, Para comproba- 
ción de lo dicho, un solo ejemplo, de las más sencillos y conocidos; el aria “Ah! 
non eredea mirarti”? de la Sonámbula. En esta melodía tan simple, donde entre fra- 
se y Erase no revélanse retornos evidentes, ni repeticiones de motivos precisos, la 
melódica parecería requerir de continuo palabras nuevas; sin embargo, el dis- 
vnrso musical no languideeo nunca, y halla su reposo definitivo, tan sólo al final. 


$ Estrrorura nírmica. (1) De lo anteriormente estudiado, se colige que la 
estructura rítmica del período musical pnede fundarse: 1%) sobre un solo motivo rít- 


mico; 29) en dos o más motivos. 


El canso n? 1, se verifica en las frases y en los períodos afirmativos, donde 
se repite más o menos estrictamente, el motivo inicial; mientras que en las frases 
y períodos negativos, agróganse otros Motivos distintos, contrastantes, de lo cual 
derívase el caso n? 2. 

Es notorio (2) que el sentido rítmico musical es exigente con respecto a varie- 
dad: la repetición, la prolongación de una misma sensación, «de un mismo efecto, 
se traduve bien pronto en monotonía; de lo cual dedúcense dos consecuencias de 
orden práctico: a) se puede satisfacer la necesidad de variedad mediante el empleo 
de mayor número de motivos; b) o bien, contrastar tal necesidad, insistiendo deli- 
beradamente sobre un mismo motivo, Consecuencias que llevan nuevamente a la 
consideración de las dos formas de período: afirmativo y negativo. Afirmativo, cuan- 
do se insiste, y negativo, cuando origina mutación (3) 

En la práctica, son frecuentes las frases y los períodos forjados sobre un solo 
giro, como asimismo, los ejemplos de períodos completos basados sobre una misma 
fórmula ritm a tal objeto, pueden consultarse Jos ejemplos m9 113 114, 118, 
129, 139, 140 y 168, Mas, a fin de evitar la monotonía (enemiga acérrima del sen- 
timiento estético), es necesario, primeramente, la evidencia indiscutible de la 1mten- 


(1) Aquí se trata del ritmo en su acepción propia. Como se ha Indicado en la nota 
de pág. .K1 . en verdad, toda la música no es más que ritmo, 

(2) Ver Primera Parte $ 20 y mnbsigulentes. 

(3) La clasificación de período afirmativo y negativo. no se relaciona con la necesid: 
de variedad: imáx aún, entiéndese en sentido opuesto. En cl perfodo afirmativo, no se «t 
face la necesidad de variedad; en cambio, prodicese en el período negativo. 
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ción del compositor; luego, que la constancia rítmica sea compensada con el atracti- 
vo, la eficacia de los demás elementos musicales: la melodía, la armonía y la instra- 
mentación (1). 


En el uso de estos elementos, por otra parte, débese tener presente, que en 
la conformación de la frase y del período, no todos los momentos cireunstantes son 
igualmente importantes. Conócese cómo se agrupan incisos, semifrases, frases y pe- 
ríodos, en varios órdenes de movimiento, en varios elementos, enlazados entra sí en 
los puntos emergentes, y que en cierto modo, revelan ser lus coyunturas, las artien- 
laciones de la música (2). Entre dichos puntos, entre dichos momentos decisivos, 
el sentido rítmico y musical advierte una especial correspondencia, que determina 
relaciones sutiles entre ellos. Relevar en dichos puntos sensibles, una insistencia o 
bien un contraste, puede significar mucho más que la repetición de un mismo giro 
en el interior de las frases, o así también, la presencia misma de contradicciones rea- 
les. 

Otros momentos de particular importancia, son producidos también por las ca- 
dencias, 


Con excepción de la última, la cadencia conclusiva, todas las demás de un período 
o de nna serie de períodos musicales, tienen siempre valor relativo; es decir, p 
seen carácter más o menos abierto de suspensión, de rechazo (3). Lo cual no impide 
«que cada cadencia signifique, en cierto modo, la conclusión (aún provisoria) de una 
frase o de un período; por tanto, el momento donde todo lo concurrente a la for- 
mación del período o de la frase, alcanza una resolución parcial. De esta premisa, 
derívase especialmente la lógica del lenguaje musical. 


En el período musical, es factor importante la correspondencia entre las caden- 
cias, así como la relación mutua tanto de semejanza como de diversidad (de oposi- 
ción). La semejanza, especialmente ai acércase a la repetición, tiene análogo efecto 
al de la rima en la poesía. Es un factor capaz de acercar, de volver a enlazar cosas 
diversas y lejanas. Del mismo modo, como una oposición de cadencias puede sepa- 
rar, para el sentido rítmico y musical, frases y períodos similares y cercanos, 

Si algo significa evitar la monotonía, el cansancio, sin embargo ello no es 1000. 
Las frases y los períodos deben conducirse de modo que la respuesta tenga efectiva- 
mente eficacia resolutiva frente a la propuesta o pregunta a que se refiere. La pro- 
puesta es una promesa, por consiguiente, es necesario que ésta sea mantenida por 
la respuesta. Contrariamente, manifiéstase el sentido de la desilusión, que para el 


TI) Con el término instrumentación, entiéndese aludir también a la relación de la mu 


medio musical, desde el punto de 


vista del timbre o color del sonido 
(2) Vor Primera Parte $ 12 y 35. 
(3) Ver Primera Parte $ 11 y subalguientes. 
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auditorio conviértese en una cesación, inadvertida y paulatina, del interés en seguir 
el desarrollo lógico del trozo musical. 

El motivo, (o los motivos, si hubiere más de uno) que se presenta en la pro: 
puesta (o también en las respectivas respuestas), debe adquirir en el interior de las 
frases y de los períodos, una fuerza persuasiva, una voluntad tal de acercarse a la 
conclusión, como para imprimir carácter acelerado a las frases y a los períodos 
mismos, Carácter propulsivo, volitivo, agógico, que conduce al momento culminante, 
en que comienza el sentido opuesto, es decir, el de la tendencia al reposo. En- 
tonces, a la insistencia, al empuje, sucódense la disminución, la retención, la de- 
gradación hacia el reposo completo, aproximadamente como en el esquema siguiente: 


Ej. 174 


E. 


A esta alternativa, que determina la forma primitiva, espontánea, de cada pe- 
ríodo rítmico y musical, contribuyen a su formación (de acuerdo a lo indicado an- 
teriormente) todos los elementos: el ritmo en su acepción propia, es decir, la selec- 
ción de las figuras, la melodía, la armonía y la instrumentación; por tanto, la 
selección de las voces o instrumentos y modo de emplearlos. 


$ 54. Estructura meLónica. El movimiento melódico está sujeto a las mismas 
leyes fundamentales del ritmo, en su acepción propia, en relación a la variedad (1). 
Una frase, un giro, que permanecen en una región melódica determinado, repitiendo 
las mismas notas, cuando no manifieste una intención deliberada, produce monotonía, 
cansancio. Por tal razón, cada semifrase, cada frase, debe poseer una tendencia ma- 
nifiesta, un giro, determinado por lo que precede y lo que sigue. Lo cual conduce a 
un giro melódico orgánico preciso de todo el período o del conjunto de varios perío- 
dos, enlazados en un complejo único, 

El sentido rítmico musical es muy sensible con respecto a las analogías y corres- 
pondeucias entre puntos rítmicos preponderantes, como así también entre cadencias; 
tanto, que puede afirmarse que en un período, una misma nota no debe presentar- 
se más que en un sólo punto emergente y en una sola cadencia, con un común sig- 
nificado tonal. Cada transgresión a esta premisa, adviértese instintivamente, en per. 
juicio de la satisfacción estética. 

Todo cuanto se ha dicho a pág. 95-sobre el requerimiento «dle correspondencia 
lógica entre semifrases, frases y períodos, adquiere mayor valor con respecto a la 
melodía, por cuanto la misma aporta una contribución capital a la eficacia y vitali 
dad del período. 


(1) Ver Primera Parte $ 20 y subalgulentes 
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Véase el ejemplo N? 170 de página 88, de las frases que lo integran, finalizan, la 
primera en do, la segunda en re, la tercera en fa, la cuarta en do, considerada repe- 
tición de la primera, y la quinta en sí bemol. Considerándose también Jas notas de 
los puntos culminantes de esta melodía, podrá observarse la lógica perfecta de su 
composición; que ni aún se aparta de la tonalidad de Si bemol mayor, 


$ 55. Esmkucrusa ARMÓNICA. La armonía tambien está regida por las mismas 
leyes fundamentales del ritmo (1). Efectivamente, debiendo procederse a la armoni- 
zación de una de las dos fases de un movimiento rítmico, la ía es atraída por 
ln fuse final, es decir, por el tiempo en dar (2). Pero la fase inicial del movimiento 
rítmico (impulso o alzar), convirtiéndose en propuesta, dentro de la frase y del pe- 
ríodo, incide sobre la fase final (reposo, acento o dar) convirtiéndola en respuesta. 
Respuesta que, consecuente con la relación existente entre el tiempo en dar y el alzar. 
gravita mayormente, por tanto, en confrontación con la propuesta. Por consiguiente, 
en la emergencia de procederse a la armonización de uno de los elementos constitu- 
yentes de una frase o período, la armonía es atraída por la respuesta, es decir, por el 
elemento final, conelusivo. Prácticamente, es corriente dejar en descubierto una fra- 
se (3), sosteniendo tan sólo la cadencia eon algún acorde: 


mientras que si se procede contrariamente, es decir, si se acompaña el curso de una 
frase dejando en descubierto la cadencia, obtiénese nna sensación de vacío, de satia- 
facción imcompleta. Por ejemplo, en la respuesta del ejemplo precedente: 


Ej. 176 ee 


2 


Sensación de vacío, que puede emplearse con eficacia, cuando traduce una jn- 
tención, 

Lu tendencia a armonizar los elementos de la respuesta, se manifiesta también 
con respecto a las semifrases y a las frases: 


CU) Tonalidad y armonía, origínamso en las relaciones melódicas de Jos sonidos, es 
decir, en uno de los coeficientes del ritmo, 

(2) Ver Primera Parte. $ 19, pág. 35 

(3) No exists melodía sin armonía, pues, aún cu 
mente, se sobrentiende 


ésta no se manifi 
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Ej. 177 W, A. Mozart. Sonata para p 1. 


Semifrase de propuesta Semilrane de respuesta 


está regida también la armomta 
1o repetido de un aco de ma 
de tratarse de 


fundamentales del rit 
«1 relación a la variedad, Es por ello que e 
¿let les, promto pro 
ina insisten del compost 


Por las mismas li 


de acor 
ula de la intención 
+ más si obtenida con medios minimos, es mérito de una hue 
mtrariamento, obrando con mano insegura, recñese frecuenteme 
in embargo, que en algunos autores y 


ninida suce 


slelibes 
La variedad. ta 


ma armonización; 
te sobre los mismos acordes. Lo enal no obst 
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en determinadas épocas de la historia del arte de la música, con frecuencia aparez- 
can períodos musicales, en los cuales la armonía se halla reducida a la mínima expre- 
sión, dejando casi todo el campo a los demás elementos, y, a menudo, a la sola melo- 
día. En estos casos, es necesario que ritmo, melodía e instrumentación, suplan la es- 
cascz de armonía, conservando despierto el sentido estético, por sus propios medios. 
Así revélase en Haydn, para citar un solo y conocido autor, quien escribe a menudo 
un entero período, donde un tema melódico aparece armonizado tan sólo por los dos 
acordes de tónica y dominante, 

La importancia de los puntos rítmicos preponderantes es relevante también para 
la armonía. La reaparición de los mismos acordes en los momentos culminantes, 
decisivos, es, en un orden más amplio, como armonizar una frase reincidiendo so- 
bre las mismas armonías, revelando así, pobreza manifiesta. En consecuencia, para 
lns cadencias, el sentido musical es muy severo. 

La armonía posee una lógica acentuadamente rígida: origina acordes y com- 
binaciones de movimiento y reposo, de una inagotable variedad de graduaciones 
para cada tendencia. Es necesario, que las distintas cadencias de un período, o de 
un determinado grupo de períodos, se gradúen de manera que expresen con exac- 
titud la diferente función, la eficacia diversa de cada frase en el conjunto, Se ha 
«lieho, con referencia al ritmo (pág.95) la propuesta es una promesa que la res- 
puesta debe mantener. Esta premisa es más real e inevitable con respecto a la ar- 
monía, que es un factor más preciso y convincente que el ritmo en su acepción pro- 
pia. La fuerza lógica del período, su tendencia propulsiva, agógica, es primordial; 
luego. el sentido de la convergencia hacia la quietud, hacia el reposo, tienen en la 
armonía, un coeficiente decisivo, Por tal motivo, se lo estudiará, a continuación, 
con más amplitud, especialmente desde el punto de vista de las modulaciones. 

$ 56. La moouLación EN ÉL, PeríoDo MUSICAL. El sentido tonal halla reposo 
en la armonía de tónica, solamente; en las demás combinaciones, y particularmen- 
te en la armonía de dominante, reconoce carácter de movimiento. Un inciso, una 
frase, o un período, de respuesta completa, de conclusión perfecta, finaliza 
sobre ln tónica. Cuando permanece sobre otras combinaciones, especialmente sobre 
la «dominante, evidénciase el sentido más o menos manifiesto de propuesta, de 
pregunta. 

Puede permanecer en suspenso sobre la dominante, de «ox munerax: sobre el 
acorde de dominante del mismo tono inicial, por ejemplo asf: 

C. M. von Weber. Oberón, Obertura. 


Ej. 179 
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o bien, afirmando la dominante coma tono, es decir, modulanco al tono de domi- 
nante, de este modo* 


Bj. 180 A. Corelli, Ver oj 104 y 126. 
La mayor Mi_mayor 


La diferencia entre ambas maner: 
de modular a la dominante o a otr 
de la frase o del período; por cuanto code la tomalicdanl juicial. 
realizar un movimiento tonal inyormente pronunciado, « 
bre la armonía de don 


ión 
contía la forma 
fica 
el de permanecer en 
calistad 


sin embarzo, la ac 


tono más o menos vecino, 


suspenso. 


mte-d to 


En la primera de esta manera 
la pregunta, contesta la cadencia 


Ej. 181 Propuesta 
r omite 


suspensión que caracteriza 
tónica 12) 


ás que nna extensh cadencia perfecta, € 
as. Un rinnovamento negli atudi d'armonia e contrapunto. (Edición Schwann). Pág, *1 
(Br Vénso el intores período do 20 compases en la misma to 
len cómo a pág. 75 . el significado de la tercera y última frase del 
ej. 152 dependa mayormente de la presencia de dos cadencias consecutivas, ambas en Sol 
Esta armonización revela a esta última frase comu una agregación uno prolongación Ínne 
cadencia, mientras 


UD En en modulación no ex 


e ejemplo N* 170: un 


cesarla; efectivamente, el reposo ha sido obtenid 
que la continuación es simplemente una confirmación. 
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En la segunda manera, a la modulación de la propuesta, contesta el retorno 
a la tonalidad principal. El sentido tonal obtiene su completo reposo, tan sólo 
cuando se llega al final conclusivo, en el tono inicial. 
Ej 192? Shumann, Album pava la juventud. Coral. 


Sol Mayor Sol Mayor 


El procedimiento fundamental de modulac 
predo resumirse en el siguiente esquema: 


> Tono vecino => 

Se ha determinado que este procedimiento debe entenderse ““en sentido ge- 
neral"; en efecto, desde el comienzo (pág. 53), se ha insistido sobre el valor os- 
cilante de los elementos integrantes del período musical, siendo necesario tener pre- 
sente esta inestabilidad, especialmente ahora en que trátase de la modulación. 

De lo anteriormente expuesto, es evidente que el giro de la tonalidad hállase 
estrechamente ligado a la esencia íntima de la forma, vale decir, al sentido de 
pregunta y resp Así, por ejemplo, un período que termina con una cadencia 
si bien conclusiva pero en una tonalidad distinta de la inicial, no puede conside- 
rarse como periodo terminado, pues, no rercla. una forma completa; es tan sólo 
una parte de un todo más amplio, En cambio, un período que finaliza bien en 
la tonalidad inicial, presenta, en general. su fisonomía propia de organismo inde- 
pendiente completo. 

En los períodos de tipo binario, pueden obtenerse estas dos combinaciones: 


Perícdo 
A. [ Frase de propuesta Fraxo de resp | 
1 stemira 1 Semitrase 3 fraxe Jep. 1 
tono principal | tono principal tono principal | tomo pri 


"Ej. 183 W, A. Mozart Sinfonía en sol menor, Ver ej. 1 


sol menor 


Re Mayor 
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El tipo siguiente, es el más frecuentemente usado por los grandes Maestros: 


Período 
Bj Frase do propuesta Frame de respuesta ] 
1. Semitrase | Jl. Semifrase 1 [ner 1% frase 11, Y4 frase! 
tono principal modulante tono vecino tono principal 


Ej. 184 L. van Beethoven. Sonata. Para piano. Op. 2 1? 3. 


Do mayor Moduiante Do - Sol 


En estos dos ejemplos, la diferencia hállase en las modulaciones. En el es- 
quema A, la repetición de la semifrase prodúcese en la misma tovalidad princi- 
pal; en cambio, en el esquema B., la repetición se realiza en una tonalidad ve- 
cina, Por vonsiguiente, en A., para terminar en la tonalidad, debe hallarse tam- 
bién en la tonalidad principal la repetición de la segunda semiftase en la res- 
puesta; en cambio, en B., la segunda semifrase de la propuesta, debe ser modulan- 
te, es decir, debe partir de la tonalidad inicial para alcanzar o preparar la tona- 
lidad vecina, en la que aparece la repetición de la primera semifrase en la res- 


puesta. 
En cambio, para terminar un período ternario con sentido de final, es decir, 


en la tonalidad, existe una sola modulación posible: 

Período e 

] Propuesta 1 Respuesta 1. Respuesta] 

e | tono vecino Vl tono principal] 
Los ejemplos citados en las págs. 73 — 74, responden a este tipo. 


Con respecto a la modulación, también debe tenerse presente lo indicado so- 
bre la estructura del período musical, en general; es decir, que los principios 
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enunciados determinan, en cierto modo, el sistema rígido, que, mientras consti- 
tuye el procedimiento correcto, puede y debe avenirse oportunamente, a las ten- 
dencias, al propósito, al gusto del compositor. Desde que la modulación contribu- 
ye, con los demás elementos musicales, a la conformación de las frases y de los 
períodos; es evidente, que la elasticidad reconocida para la estructura del pe- 
ríodo y de las partes que lo integran, debe aplicarse también para la modulación. 

El factor inamovible es la lógica, relación natural entre el significado de pre- 
gunta y de respuesta de las frases y de los períodos, sea en la armonización en 
una núsma tonalidad, como en el cambio de la misma. Este elemento, es de tal 
capital importancia en la arquitestura musical, que en determinadas formas libres, 
como, por ejemplo, en la Fantasía, constituye su principal sino su única guía. 


$ 57. Coxexión ENTRE PErÍoDOs EN TONALIDADES DISTINTAS. Cuando un pe- 
ríodo termina y se pasa al período siguiente en otra tonalidad, preséntanse tres 
casos: 

1. El período que finaliza en su tonalidad, y que inmediatamente comienza el 
nuevo período en una tonalidad distinta Por ejemplo: 


Final de un período Comienzo de otro período 


en Do Mayor en La b Mayor 


Ej. 185 


IL. Entre ambos períodos existe un vínculo, más o 1aenos amplio, que se de- 
nomina pasaje. Así, por ejemplo: 


Final de un período Comienzo de otro período, 
en Do Mayor Pasaje on Mi mayor 


Ej. 186 
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Final de un período 
en Do Mayor 


Comienzo de otro período, . e. ta . 
en Mi Mayor 


Aún, 
Schubert: 


en un solo acorde, como resulta en el Impromptu, op. 90, N'2 de 


Acorde de 
paro 


nL 


El periodo que termina, en vez de finalizar en la misma tonalidad ini- 
cial, modula en el sentido de alcanzar la tonalidad del período subsiguient:, o, por 
lo menos, en forma de preparación de dicha finalidad. He aquí un ejerplo del 


procedimiento de referencia que es de mayor frecuencia que los dos anteriormen- 
te considerados : 
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Ej. 189 L. van Beethoven. Sonata Para piano. Op. 49, n? 2. 


Final del período, modulante 
de Do a Sol Mayor 


Xuevo período en 
sol Mayor 


5 58. Contribrción DE LOS VARIOS ELEMENTOS AL CONJUNTO DEL PERÍODO. El 
ritmo, en sn acepción absoluta, la 'melodía, la armonía, la instrumentación, es de- 
el variado color de timbre de las vowes y de los instrumentos, obran simultá- 


nenmente, y la estructura del período y de la entera obra musical, resultan de 
ta contribución conjunta de los estados elementos. 


in embargo, la contribución de los distintos coeficientes, no 
deba asumir una importancia uniforme, Un motivo rítn 
bre una nota sola, puede ser suficiente, y, en determinadas condiciones, más efi 
enz que otro, que comprenda también, elementos melódicos y armónicos. La tradi- 
ción de canto litúrgico medieval, es un ejemplo famoso de mística puramente me 
lódica, Así, existen motivos armónicos solamente (o essi) que obran de manera aná 
loga a los motivas rítmicos y melódicos, originando frases y períodos. Hasta la ins 
trumentación, puede presentarse por sí sola (o casi), con electos de carácter y va- 
lor equivalentes u motivos, y que en desarrollos subsiguientes, y ampliá 
econ ellos también (aunque en forma atenuada) de manera aná 
motivos de otro orden. 


ignifica que 
o que presentase aún so- 


dose, pro- 
loga a la de los ' 
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Es frecuente, aún en la acción conjunta de varios elementos, que uno de ellas 
prevalezca sobre los demás; comprobación que se obtiene, como indicado anterior- 
mente, en los casos en que, por ejemplo, la melodía apóyase en un acompañanien 
to instrumental exiguo, basado simplemente sobre el acorde de tónica-dominante, 
En estos casos, la melodía prevalece sobre el remanente (1). Así, en composiriones 
modernas, es frecuente que prevalezca una armonía densa; y en algunas más 
avanzadas, especialmente francesas, la sonoridad, es decir, el timbre, el color, apa- 
recen como el elemento único, o, por lo menos, dominante sobre los demás, y aún, a 
veces, opuesto a los demás elementos musicales. El arte helénico antiguo, estaba 
fundado sobre el predominio de una rítmica delicada, refinade, expresiva al grado 
máximo; con la leve contribución de unu melodía vaga, indefinida y de um ar 
monía embrionaria apenas. 

Todas las combiraciones, que pueden obtenerse de la proporción en que contri- 
buyen los cuatro coeficientes musicales, son valederas; no obstante, debe observar- 
se con exactitud sus diversos efectos contrastantes. La escala in de estas gra- 
duaciones, abarca desde ““lo bello” hasta “lo feo”; pero es necesario no olvidar que, 
“bello” y “feo”, son dos expresiones vagas y de valor relativo: puede ser bello en 
determinadas cundiciones, lo que es feo en condiciones diferentes, y viceversa. 

Sobre este tópico, así como sobre muchos otros, no pueden determinarse reglas 
constantes, que permitan orientaciones hacia una belleza constante o, por lo menos, 
que eviten la manifestación de fealdad; pero existen leyes generales (podríase de- 
cir, “leyes intermedias”) de las que no pueden desconocerse su verdad y su valor. 
He aquí una de ellas: es más decisivo, más cercano a la idealidad, aleamar el 
máximo efecto, la mayor eficacia, con medios mínimos. Sobre esta premisa reposa 
la eorrecta modalidad musical, y la de todas las artes, en general. La afluencia de 
factores técnicos no es objetable, mientras halle su razón de ser en la fuerza, en la 
suavidad, en la novedad, en la variedad de los efectos, que el artista pueda obtener; 
contrariamente, en vez de riqueza, es revelación de pobreza. 

De consuno con este principio, es uecesario el reconocimiento de otro, ligado 
al elemento esencial de la facultad comprensiva del auditorio, cuyo sentido musi- 
cal tiende siempre a percibir un solo elemento. El perfeccionamiento derivado de 
la educación, puede ampliar esa tendencia natural, hasta alcanzar la comprensión 
y la apreciación de la más complicada polifonía; pero dicha tendencia originaría no 
podrá, por ello, dejar de reconocerce. Por tal razón, cuánto mayor es el múmero de 
los elementos que obran a un mismo tiempo; a muyor contribución de uno de ellos, 
corresponde una coniribución más o menos débil de los demás. 

Anteriormente, se ha expresado, que éstas son reconocidas como leyes genera 
les, leyes intermedias, y que se refierer a tópicos donde las reglas. aún les n:ós 
fundadas, se entienden con cierto discernimiento. En efecto, en determinadas si- 


(1) Obsérvese, que la contribución de los distintos coeficientes no es separablo, alno muy 
raramente. Así, cuando comúnmente dícese melodía, es por extensión, también ritmo, sino, 
aún, la . 
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tuaciones, puede resultar oportuno que todos los coeficientes musicales ofrezcan 
su mayor contribución simultáneamente. Sin embargo, la excitación emotiva o vio- 
lenta, de estos momentos, no puede originar una condición normal de vida, por 
cuanto intensa y elevada. Por otra parte,aún para la excitación existe también un 
límite, que permite discernir el equilibrio de la alienación, en la vida humana. 

El límite de resistencia del sentido musical no es absoluto; más aún, varía de 
acuerdo a las tendencias de la» épocas y de los gustos; de las facultades de los in- 
dividuos, de los países y de la educación, respectivamente. Así, difícilmente pue- 
den apreciarse los refinamientos rítmicos de los antiguos griegos; del mismo modo, 
determinados procedimientos de contrapunto, característicos de épocas anteriores, 
semejarían juegos malabares. Por otra parte, relaciones armónicas consideradas 
antiguamente como chocantes y, por tanto, de ser evitadas, actualmente son co- 
rrientes, y aún, gustadas. La historia de la armonía, es toda una ampliación des sen- 
tido musical que procede al reconocimiento progresivo de vínculos tonales y armó- 
nicos entre sonidos cada vez más lejanos. Esta ampliación determina, a su vez, la 
extensión respectiva del horizonte estético, convirtiéndose en un elemento precioso 
de progreso; pero siempre sobre la ba: fundamental de máximo efecto con me- 
dios mínimos. Contrariamente, la técnica conviértese, de medio a finalidad, en per- 
juicio del íntimo valor de la obra de arte. 
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TERCERA PARTE 


FORMA DE CANCION O DE HIMNO 
DE ESTROFAS IGUALES 


$ 59. Forma DE CANCIÓN O DE HIMNO DE ESTROFAS 108: 
más simple: un período musical, modelado sobre la base rítmica de la estrofa del 
texto, repítese invariablemente para todas las demás. La trama rítmica debe ser 
siempre intelizible; ln melódica, exige, además, que el canto pueda entenderse de 
por sí, sin requerir ayuda armónica alguna: 


Ej. 190 Himuo ambrosiano de la Víspera Dominical. Modo 1. 
2 


Do . us Cre.á.tor óm.mi.um,Po- lí-que Beo.tor  vé.sti.ons 


FEA 


Di- 06 de.oó.ro Iámi-mm  No.cemsopóris grática. 


Ej. 191 Canción popular turinesa. (1) 


Pai. san po.sa la pa-la disci'a veulndóa Tu. rín, mónta son. 


A 


- vela la dó- ta-lapr'nóóa ven.de'l — vin. Quandal's siaita la cop - 


(Uy Melodía facilitada al autor por la Sta isabel Sullt Oddone 
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Según se ha indicado anteriormente, la melodía puede permanecer aún sola, es- 
pecialmente cuando, como en los dos ejemplos citados, se basta a sí misma no requi- 
riendo acompañamiento alguno para comprensión del contenido musical. Pero, a 
menudo, es armonizada mediante la intervención de otras voces o por su:acompaña- 
miento instrumental. En el primer caso, particularmente, la armonización termina 
por dar lugar a una polifonía de carácter más o menos sencillo, donde confiérese 
consiguiente realce al canto principal; lo cual se obtiene más fácilmente cuando la 
melodía se halla colocada en la parte o voz más aguda. 


CORAL FIGURADO, EN SU ACEPCIÓN PROPIA, Y EN LAS OBRAS LITÓROICAS, — 
¡ón, suele emplearse una melodía litúrgica, gregoriana o ambrosiana, o 
bien de otro género, como base de una composición contrapuntística. En tal caso, 
la melodía empleada, llámase canto firme o coral (1). 

La manera más simple es la siguiente: el canto llano se asigna en notas de ma- 
yor duración, a una voz, mientras otra teje alrededor una melodía distinta. He 
aquí un ejemplo de los más instructivos: 


Aquí, la base es la melodía gregoriana del primer versículo del Ave verum, eu- 
ya primera mitad ha sido conferida a la primera voz, y la segunda mitad, a la 
segunda voz. En el medio se ha intercalado un compás para redondear el período, 

Observando el ejemplo citado, surge, que el desarrollo de las frases en ambas 


(1) Esta tradición está ligada u los orígenes de la música armónica, y se remonta has. 
ta la primitiva Edad Media, El término “coral” es usado aquí en sentido amplio, así para 
indicar melodías tradicionales kregorianas, ambroslanas, elc.. como para corales en mu acep. 
ción propía. En sentido más estricto y propio, llámanxe Corales a melodías religiosa po- 
pularos sobre texto alemán, usadas comúnmente en los países germánicos, Son for 
análogas a los corales, las Laucas en Italia y los Cánticos en la Francia meridional. 
corales germánicos (aparecidos en el siglo VII, cuando comenzóse a agregar frases latina 
kermanas o mixtas, de ambas lenguas, a los Kyrie eléison cantados por el pueblo) se hu 
Jlán todavía en uso. por tradición ininterrumpida, en la Iglesia Católica. Colocados como 
base del canto litúrgico de la Iglesia Evangélica, los corales son melodías, que armoní. 
zanse Mbremente, comúnmente a 4 voces mixtas. 
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voces no es uniforme; mientras una termina, la otra continúa y viceversa; de este 
modo, las frases se superponen. Tan es así, que una de las voces tiene dos solas 
frases, mientras que la otra tiene tres. Podríanse emplear de modo que ambas se 
movieran de consuno; pero el movimiento rítmico común aparecería muy promt- 
ciado en desmedro de la independencia recíproca. En cambio, desde las primera 
tentativas polifónicas medievales, se ha procurado la superposición de las distintas 
frases, a fin de conservar despierto hasta el final del trozo. el sentido rítmico mu- 
sical. Esta antigua norma conserva siempre su valor, aún, para todas las formas de 
polifonía. 

Se ha observado, que entro las dos partes del canto firme de referencia, existe 
un compás libre: en efecto, a menudo déjase un pequeño espacio entre las varlas 
frases del coral (1). De este modo, no sólo reconócese mejor el fraseo del canto fir- 
me, sino que también el empleo del coral gana en eficacia, desde que, la presencia 
de estas ampli lentas melodías, es realzada especialmente por la entrada de 
las frases. 

De lo expuesto anteriormente, se evidencia la imposibilidad de diferenciar con 
exactitud las frases y los episodios que integran una composición así construída. Bu 
conformación debe considerarse de manera amplia, no pudiéndose, per tanto, obser- 
var con precisión los principios estudiados anteriormente con respecto a la relación 
de medida y carácter de las frases y de los períodos musicales. Esta premisa es v1- 
ledera para todas las formas basadas sobre la elaboración polifónica de un canto 
firme, y sobre el desarrollo con imitaciones y frases entrelazadas. 

Con todo, es necesario observar una proporción aproximada en la amplitud de 
los episodios melódicos de las voces respectivas de manera de poder establecer entre 
ellos, cierta armonía, cierto equilibrio. 

$ 61. El coral figurado, en su acepción propia, tiene las mismas característl- 
cas, pero es elaborado para uno o varios instrumentos, y se basa en los mismos pria- 
cipios de estrueturación. He aquí un ejemplo: 


Ej. 193 3. S. Bach, Allein Gott inder. Hók' sei Ehr. 


+1) En la edad media, empleábase una forma denominada Hoquétus (posiblemente del 
: sollozo). donde cada nota de canto firme era seguido por una pau 
que otras voces efectuaban imitaciones 
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Aquí, no solamente el estilo es diferente del empleado en el ejemplo vocal, 
sino que también la figuración entretejida alreúedor del canto firme; comienza 
antes del coral mismo, y continúa aún después de terminadas sus frases, En efecto, 
sobre el instrumento es factible el desarrollo de la figuración de modo que pueda 
servir de introducción, intermedio y conclusión al coral. 

En cuanto a la faz tonal, no solamente las mismas notas, por ejemplo, de un 
determinado modo Mayor, puédense interpretar también en el relativo menor y vi- 
ceversa, y aún en alguna otra tonalidad vecina, sino que aún en los intermedios de 
la figuración, resultará fácil modular, en beneficio de la variedad tonal del conjunto. 


$ 62. Esta manera de tratar el coral, a dos partes solas, revela el uso de un 
modelo rudimentario. En cambio, sirviéndose de cuatro, y aún, de tres solas partes, 
multiplícanse los medios de que dispone el compositor; en efecto: la armonía adquie- 
re plenitud, y los recursos melódicos más variados, permiten la elaboración de des- 
arrollos amplios aún en el género vocal. 


He aquí dos ejemplos entre los más simples: 


Ej. 14 Adrián Willaert. De un Magnificat en el VL. tono. 


CF. 


á 


- Mim ex hoc de - 


Same dí. 


e - mim ex hocbe.á . tammedi - cont 0- 


m0. 0. 


- ello su 


manes go - 


di- coto 


Ej. 195 


rá . obr. 


-mén.ti - bus o - 


ma mn ts 


- mán . ti-bos 
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Estos dos versículos están elaborados (como todos aquellos del entero Magnifi- 
cat citado) sobre la siguiente salmodia solemme en el tono VI: 


En el Quia respexit, ej. 194, las dos frases de canto firme (los dos hemistiquios 
de lu Salmodia), cantadas, con algunos adornos por la voz de soprano, se hallan 
separadas por algunos compases de intermedio- en cambio, en el Et misericordia, 
ej. 195, la voz de tenor ejecuta, sin intermisión, la melodía litúrgica. 

$ 63, CORAL CON PIGURACIONES INDEPENDIENTES DEL CANTO PIRME, —: 

G. Frescobaldi, Kyrie, para ano. De Fiori musicali. 


Ej. 197 


1 


Esta pequeña composición ha sido escrita sobre la melodía del Kyrie ““cunctipo. 
tens Cenitor Deus” de la Misa IV del Kyrial vaticano, algo modificado en sus 
últimas notas 


El cuuto PAS 'hálfase siempre presente en una o en la otra parte; lo cual con- 
fiere un carácter rígido al trozo. Sin embargo, no es necesario sea siempre así; más 
aún, sería poco aconsejable a los efectos de las modulaciones. En efecto, el canto 
firme continuado, liga estrechamente a una tonalidad que es ci empre la misma 
desde el principio al fin. En cambio, introduciendo intermedios, no sólo se dis- 
pone de un elemento de oportuna variedad, sino que también puédese modular entre 
las frases del coral, de manera que las mismas preséntanse en tonos distintos; que 
a su vez deberán seleccionarse entre los vecinos al tono inicial y al conclusivo, res- 
pectivamente, observándose especial cuidado de reservar el de la subdominante para 
el final, especialmente en los trozos escritos en modo Mayor. 

Con frecuencia, la melodía coral varíase y ornaméntase, pero que sin por ello 
deja de reconocerse su base melódica. La facultad inventiva del compositor ha- 
la en ello una fuente estimable de recursos. Cítanse dos ejemplos, pequeños por 
su mole pero grandes por su valor estético: Jch ruf' zu dir, Herr Jesu Christ y 
Wenn wir in hóchsten Nóthen sein (1). ambos para órgano, de Bach (Ed. Peters, 
vol. V, pág. 33 y 55, respectivamente). En estas elaboraciones, Bach traducía me- 
diante la expresión musical, el sentido de las palabras. 

$ 64. En el último ejemplo citado, puede ubservarse fácilmente que, mientras 
desarróllase el canto firme, circula por todas partes el motivo ascendente que existe 
en el bajo del primer compás. Es el comienzo de una manera algo más eluborada: 
en torno al coral, (puro u ornado), las demás partes o voces efectúan desarrollos 
con imitaciones, o directamente fugados. sobre motivos independientes del canto fi 
me. Y así, alternativamente, por todas las frases del coral, sea en la forma vocal li- 
túrgica, como en el coral figurado instrumental: 
psor.  G. B. da Palestrina. Misa “Ecce sacerdos magnus”. 


Parte 1V. Variaciones. 


B.A.9239 


Aquí, la melodía de la conocida antífona gregoriana Ecce sacerdos magnus, 
en el modo VII, sirve de base para todoel trozo, más aún, directamente para la 
entora Misa citada; tan es así, que de contínuo una de las voces canta precisa- 
mente la antífona, aún con sus palabras ligadas a las del texto de la Misa misma. 
Es un procedimiento frecuentemente usado en la polifonía anterior a Palestrina 
(con más exactitud, anterior al Conciliode Trento). Cada Misa llevaba, entonces, 
un título que era exactamente el comienzo del texto del coral, o bien, de la 
canción festiva que se empleaba como canto firme, y se cantaba en el curso de la 
entera polifonía. Pero si el procedimiento de referepcia cayó en desuso en el arte 
litúrgico católico, pasó, en cambio, a actuar entre las formas preferidas de la 
música sacra luterana, alcanzando alturas admirables. Cítase un solo ejemplo: el pri- 
mer coro de la Pasión según S. Mateo, de J. S. Bach: todo un monumento. En él 
ambos coros desarrollan amplios episodios completamente independientes de los mo- 
tivos respectivos de las frases del coral, que preséntase en una voz de soprano (co- 
ro al unísono) agregada a los coros mixtos. 

A título de ejemplo de la misma índole en el coral figurado, véase Meine 
Seele erhedt den Herren para órgano, de J: S. Bach (Ed. Peters, vol. VII, página 
33). La figuración de las tres partes inferiores. mismo en la obra de referencia, no 
copserva relación alguna con los motivosdel canto firme, que, por otra parte, es 
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precisamente la fórmula salmódica del Tono Peregrino gregoriano (con una va- 
riante propia de la tradición germana) pasada a los corales luteranos con el texto 
del comienzo del Magnificat. 


$ 65. MOTETE SOBRE TEMAS TOMADOS DEL CANTO FIRME. (1) — Esta forma en 
de suma importancia en la polifonía vocal, y consiste en utilizar el motivo de ca- 
da frase del canto firme. como tema de un desarrollo con imitaciones, o bien, direo- 
tamente como fugado. El entero trozo transfórmase de este modo en una sucesión 
de episodios con su respectivo tema propio. La unidad total consérvase mediante la 
melodía coral, la modulación, los indefinibles vínculos de estilo, y refirmada a la 
terminación, por un correcto período de final firme, bien conelus 


G. P. da Palestrina. Motete “Lauda Sion””, a 4 voces (2). 


(1) Entiéndese aquí referirse al Motete do la edad floreciente de la polifonía vocal, 
alrededor del siglo XVI, y no al Motete primitivo de los siglos XILI-XV, que poseía una 
forma completamente distinta. Por otra par:e. posteriormente, se han escrito, y aún se 
escriben, motetes también sobre temas de canto firme, libremente, o bien empleando for- 
mas de períodos repetidos, que se estudiarán más adelante, 

(8) Obsérvese cómo en este ejemplo. las imitaciones preséntanse concísas, en estre. 
cho, de a dos, de modo que el tema aparece, por lo menos, en dos de las veces, en brow 
término, Este es un hecho casi constante en las composiciones de la edad de oro de 
polifonía vocal, y asegura un desarrollo marcadamente conciso en los episodios temáticos. 
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El motete, del cual cítase tan sólo un primer fragmento, ha sido elaborado 
sobre la siguiente melodía (tradicionalmente inexacta) del Lauda Sion: 


1er. Verso 2: Verso Jer. Verso 


Lauda Sion Salva tórem, Landa duce et pastó . rem, la hymnis et cán . ti-ole. 


El Lauda Sion comienza. tomando de base una estrofa de tres versos, los cua- 
les, juntamente a su respectiva melodía, determinan el origen de los tres episodios 
del motete recientemente citado. 

Es evidente, que este modelo de desarrollo ofrece mayor libertad y variedad 
que en ocasión en que el canto firme preséntase con notas prolongadas. En el 
mismo ejemplo N* 200, nótase que el episodio 2* es, en realidad, a dos voces 80- 
las, alternadas entre el grave y el agudo; mientras que los episodios 1? y 3%, son 
a cuatro voces. Tal variado empleo de los medios, es de por sí una excelente fuente 
de contrastes, aún en este género musical tan sobrio. 

También en el motete, la elaboración polifónica prodúcese de modo tal que, 
con excepción de algunas pocas cadencias decisivas, donde las partes cantantes se 
unen en una trama común, las frases melódicas de las respectivas voces se entre- 
lazan, y mientras una de ellas calla, las demás continúan actuando, y viceversa. 
Como se ha indicado (pág.110 ésta ha sido la norma casi constante de los polifo- 
nistas, desde la primitiva Edad Media; que, si bien impide la separación correcta 
de los episodios que integran el trozo musical, sin embargo permite su aproximada 
distinción. Sobre esta base sumaria, es conveniente proceder de modo que provo- 
que cierta relación, cierto equilibrio en la medida de los distintos episodios integran- 
tes del motete, Equilibrio de interés, de vitalidad y de duración; de modo que el 
sentido musical no sienta desproporción ni molestia alguna. 

Más arriba, (pág.116lse ha indicado cómo la terminación deba ser oportuna- 
mente preparada por un amplio episodio final. Considerando, desde este punto de 
vista las composiciones antiguas, es fácil observar cómo a menudo el episodio fi- 
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nal es mucho más amplio que los demás; cuando no, directamente, repetido y varia- 
do. Ello confirmaría cuánto se ha considerado a pág. 82 y subsiguientes, sobre pro- 
longación de las frases y de los períodos finales. Ahora, podría agregarse otra 
observación: mientras en los episodios comprendidos en el trozo musical, cada una 
de las voces calla alternadamente, al final (con excepción de algún caso particular, 
de efecto contrario deseado) cantan todaslas voces, como afirmación de que dicho 
final produjérase tan sólo mediante la convergencia de todos los factores (1). 

En la composición del motete, en la época actual, no puede dejar de considerar- 
se la modulación, »n el sentido de la alternación de tonalidades y modos, de ma- 
nera que, mientras la tonalidad principal manifiéstase firmemente en los perío- 
dos iniciales y finales, en los episodios intermedios abórdanse las tonalidades más o 
menos vecinas con criterio de variedas 

Aún observando estas normas, el motete es siempre una forma menos rígida; 
por tanto, no debe desarrollarse" más alláde ciertos límites de amplitud, contraria- 
mente, uelata su poca consistencia orgánica (2). 

(1) Esta verificación había ido realizada por los compositores de las melodías litúrgl- 
cas tradicionales, llamadas gregorianas, desde el siglo X, y, verosímilmente, también mu- 
cho antes, aunque los códices hasta ahora conocidos, excepcionalmente, no se remontan más 
atrás. En efecto, sus melodías están escritas para dos coros (o para solos y coros) que al- 
man las frases y los versículos; y es así como en los cactos más elaborados, de carac. 
terísticas más estudiadas, ambos coros se unen 1 último versículo para efectuar conjun. 
tamente una prolongada vocalización, denominada “neuma final”, tal como en los Tractos, 
en los Graduales, etc, La última invocación del Kyrie, no solamente tiene la melodía más 
desarrollada que las demás, resumiendo las formas melódicas del entero canto, sino que 
también ambos coros dialogan entre sí, mediante pregu: y respuestas a modo de eco, 
para luego uniree a la cadencia conclusiva, A tal objeto, convendría consultar el Gradual 
Vaticano. Para mayor evidencia he aq” una de las invocaciones finales, precisamente del 
Kyrle “Clemens Rector”, el 1. Apéndice del Gradual: melodía que encuéntrase en los 
códices del siglo X. y, posiblemente compuesta, aún antes, 


— talgon. 
le en una sucesión de spisocios con su res. 
estos temas lígase una frase, un fragmento sík- 
piticativo del texto, Con frecuencia también, la amplitud del período es tal, que deben re 
petirso las palabras varias veces; que, efectuándose con criterio y buen gusto, no resulta 
perturbador, y a menudo pasa inadvertido. En cambio, nótase cn 
iismas palabras en dos o más episodios; repetición que tórnase 
estorbo. Esto sistoma de repetición de palabras para la ampliación de un determinado pe- 
modo musical, os legítimo y tradicional; renunciar a ello significa la imposición de una 
ortodoxia incongruente. Existen repeticiones sugeridas por la sola Intención musical en al 
gunos trozos de los códices medievales de canto gregoriano (P. Wagner, Origine et dév 
pement du chant liturgique, pág. J00 y subsiguientes. Tournal, Desciéo £ Clo.), y en 
la Edición Vaticana actual, aparecen en uso, muchas de ellas. Ein la polifonía vocal palos. 
triniana, la ropetición de las palabras era práctica corriente, y empleábasela sín excesiva 
escrupulosidad, aún por los grandes maestros. 
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El motete, aún ejecutándose en los servicios religiosos, no es en realidad una 
forma litúrgica; en efecto, su texto es elegido por el mismo compositor, y el trrzo 
cántase libremente, obedeciendo tan sólo a una necesidad estética. En la edad flo- 
reciente de la polifonía vocal clásica, los motetes formaban parte, indistintamente, 
de la música religiosa como de la de cámara. Sin embargo, su forma bella y natural, 
ejerció influencia grande sobre el arte específicamente litúrgico. En efecto (especial- 
menté después del Concilio de Trento) las Misas, los Magnificat, los Himnos, y 
demás manifestaciones de música sacra, abandonada la forma más rígida del coral 
figurado, asume el modelo (sino el estilo relativamente libre) del motete. Y así, las 
Misas continúan llevando un título tomado de un texto de canto firme, en el 
sentido solamente, de que el motivo de lostemas a desarrollarse haya sido entresacado 
del coral. Con todo, según indicado recientemente, la diferencia entre motete y los 
varios trozos litúrgicos, reside siempre enel estilo. Estos últimos, son de carácter 
más austero e impersonales. 

$ 66, Coral. FIGURADO CORRESPONDIENTE, — El motete tiene su corresponden- 
cia en una manera de coral figurado, donde los motivos del canto firme originan una 
sucesión de igual número de episodios temáticos: He aquí un ejemplo sencillo: 

G. Frescobaldi. Himno de los Apóstoles. Verso L 


ter. Episodio 


120 


El primer episodio se desarrolla sobre el principio de la melodía del ler. Verso 
del himno Ezsultet orbis gaudiis de modo IV. 


LA 


Ej. 203 
Exsul . totor - ds  gán - di. is. 


Los episodios 2* y 3 se desarrollan sobre el motivo del 4* verso del mismo 
himno. 


Ej. 204 


tollos et astra cón - ol.munt. 

En cuanto al concepto tonal, los ejemplos citados en último término, tienen un 
valor rela in así, tan sólo por estar escritos en los antigucs modos eclesiásti- 
cos, de avanzada transición en aquélla época. Actualmente, en cambio, es fácil 
regularse en el sentido de que los desarrollos adquieran un giro melódico y armó- 
nico más vivo y variado, las modulaciones establezcan una oportuna relación de ya- 
riedad y afín lades y los modos, y el principal respectivo, reser- 
vando la tonalidad de subdominante para la proximidad de la terminación del trozo, 
de especial modo si se halla en modo Mayor, y concluir en un correcto final, cuya 
eficacia determina el sentido de reposo decisivo. 

Por ejemplo, la siguiente melodía litúrgica pascual del VII modo, para los 
himnos de metro yámbico: 


ter. Verso 27 Verso Jer. Verso 4" Verso 


podríase desarrollar así: 


Ej. 206 u. Bas. 6 Piezas para órgano (Diisseldorf, L. Sehwann). 
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$ 67. CORAL FIGURADO CON CANTO FIRME Y DESARROLLOS PUGADOS. — Esta es la 
forma más compleja, y al mismo tiempo, más rica del género. Cada frase de 
canto firme, tómase de motivo para un desarrollo fugado, mientras el mismo 
canto firme (puro u ornado) preséntase en una o en otra de las partes o voces. 
Ejemplos interesantes de la citada forma se encuentran numerosos, sea en la forma 
vocal de las cantatas, como en la instrumental de los corales figurados, para Ór- 
geno, de J. S. Bach. Para citar tan sólo dos ejemplos elocuentes, indícanse, en la 
cantata Ein'feste Burg, el primer coro yel coral al unísono, y los tres trozos para 
órgano, especialmente el ústimo (1), sobrela melodía gregoriana del Kyrie “fons bo- 
mitatis””, pasada a los corales luteranos bajo la denominación de Kyrie, Gott Vater 
in Ewigkeit; Christe, aller Welt Trost; Kyrie, Gott heiliger Geist (Ed. Peters. Vol. 
VII, pág. 18-25). 


$ 68. MOTETE SOBRE TEMAS DE LIBRE INVENCIÓN (2). — El motete, surgido co- 
mo toda la polifonía del arte de contrapntear sobre el canto firme, ha concluí- 
do por librarse de la melodía coral obligatoria, y ha desarrollado sus episodios so- 
bre temas más o menos originales, inventados por los compositores mismos. Pero, 
en general, ha conservado su forma: una sucesión de episodios (equivalentes a igual 
número de incisos en oue el autor divide el texto) con su tema respectivo, y para ter- 
minar, un amplio y correcto final. Forma ésta, que, de acuerdo a lo indicado a 
pág.118, es aceptable mientras el trozo no supere determinados límites de duración, 
contrariamente, aún en los grandes maestros, el sentido de la vaguedad, de la £al- 
ta de concisión, conduce al cansancio (3). En las obras de G. P. da Palestrina, pue- 

(1) Trátase en la Parte 1V. Variaciones. 

(2) También aquí trátase de la forma tradicional que floreció en el siglo XVI, Más tar. 
de, y aún hoy, llamáronse y llámanse todavía motet trozos sagrados no rigidamente 11. 
túrgicos, compues! formas mu) lo XVIII, en Alemania, el motete 
convirtióse en una verdadera cantata para coro, con o sin acompañamiento, como aque. 
lMos de J. S, Bach, A tal fin, consúltese, entre otros, el magnífico moteto a $ voces sobre 
el coral Jesu melne Freude, y aquel otro, Singet dem Herrn ein neues Lied a 8 voces; todo 
un monumento, 

(8) El motete, es, como se ha explicado a pág.116, una sucesión de períodos polifónicos 
siempre distintos, A su debido tiempo se analizarán formas correspot tes, una armónic: 
homófona a pág13233y ot substancialmente melódica, V. Parte, Vénse también, 
propósito del motete lib: la mota de pág. 118, sobre las repeticiones del texto. 
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den considerarse, entre muchos, verdaderos modelos de belleza y de forma, los mo- 
tetes a 4 voces, Lapidaban! Stephanum, Beatus Laurentius, O quantus luctus, ete.; 
entre aquellos a 5 voces, Vulnerasti cor meum, y casi todos aquellos bobre el Cán- 
tico de los Cánticos, y el magnífico Coenantibus úllis, que tal vez señala el límite 
máximo en la amplitud del motete, como así también en altura de concepción estáti- 
ca y espiritual. 


Cítase, como ejemplo, el texto con los respectivos temas de cada frase, en el ad- 
mirable Lapidabant Stephanum, a 4 voces de Palestrina: 
Ej. 207 


Texto: 


Lapidábant Stéphanum 


invocántem et dicéntem: 
ín - vo.cán-tem et di. cón - tom 


Dómine Jesu Christe, 
Dó. mi - ne Je - - 


Sccipe spiritum meum, === 
A - ri. tom 


"SEE 


et ne státuas illis hoc peccatum. 
eb me slá- tu. as 1. ls 


Et cum hoc dixisset 7 Frase homófona de transición 


obdormívit in Dómino. 


Véase la obra completa: un ejemplode forma, y una obra maestra de poes 
musical. En este género, son numerosos los ejemplos célebres en las obras de los 
maestros polifonistas, especialmente del siglo XVI 

$ 69. Todo lo expuesto hasta ahora, representa el modelo ejemplar de la for- 
ma de motete; pero no todos los maestros atiénerse estrechamente a él, pues, en 
la práctica, lo modifican a menudo adaptándolo a las respectivas tendencias per- 
sonales, a las exigencias especiales de lostextos, al carácter específico que deséane 
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dar a la obra, o a otras causas. La formaes un medio y no una finalidad. 

Por ejemplo, a pág 116, ha sido citado un fragmento del motete Lauda Sion 
de Palestrina. Su texto ha sido tomado dela conocida secuencia del “Corpus Dómi- 
ni”, que, según lo mencionado anteriormente, está en estrofas, primeramente de 
tres, después de cuatro, y por último de cinco verscs. De estas estrofas (24 en to- 
tal), el texto del motete no toma aino las dos primeras, la penúltima y el Amen. 
Por tal razón, para las dos primeras estrofas, encuéntrase repetida la misma mú- 
sica (1), mientras que para la penúltima no existe más que el canto firme armoni- 
zado (con excepción del último verso, que se halla en simple polifonía). Sigue el 
Amen, con evidente sentido de cadencia final. A: 


1. Lauda Sion Salvatórem, 
Lauda ducem et pastorem, 
la hymnis et cánticis. 


2. Quantum potes, tantum aude: | 


Desarrollo de los motivos del 
canto firme de los 3 versos; 


Quia major omni laude, 


repetición de la la. estrofa: 
Nec laudare sufficis. 


23. Bone Pastor, panis vere, 
Jesu, nostri miserere: 
Tu nos pasce, nos tuere, 
Tu nos bona fac videre 


canto firma armonizado: 


In terra viventium. Amen. ] final polifónico. 


De acuerdo a lo que se ha dicho apág. 119. desde siglos, casi todo el arte 
litúrgico está basado en el modelo delmotete, y aín cuando los temas que se 
desarrollan son de invención de los autores, la forma no cambia: una sucesión 
de episodios más o menos independientes entre sí. 

En la exposición del texto y de los respectivos temas en el Lopidadant Stepha- 
mum, pág 122 obsérvese que en las palabras El cum hoc dirissel, en lugar de un 
episodio polifónico, existe una simple frase homófona. En el Lauda Sion, acaba de 
indicarse, que la última estrofa (con excepción del último verso) se halla en forma 
de canto firme armonizado. De la presentación de los ejemplos citados, es evidente 
cómo se alterna la polifoma con la homofonía, con ventaja manifiesta para la varie- 
dad, y aún para la eficacia expresiva: Ello prodúcese frecuentemente, y en forma 

más o menos prolongada, de acuerdo con las tendencias de ln época y de los com- 
positores mismos (2). 

$ 70. Manmicat. — Es imposible establecer una norma fija para la forma del 
drigal. Este depende demasiado de la forma del texto, habiendo sufrido modifi- 


(1) Más adelante (pág.128 120 se verá la causa de tal repetición. 
(2) También para el motete de tema libre y para el madrigul. vale lo expresado a 
vág. 116. en nota (1), referente a las entradas estrechas de las imitaciones, 
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caciones en el transcurso del tiempo y de las modalidades de los poetas y de los 
músicos, 

A menudo (especialmente a partir del siglo XVI), el madrigal presenta la mis- 
ma forma del motete, Es decir, cada frase o fragmento significativo del texto, po- 
see un desarrollo, a veces polífono y otras homófono, los desarrollos polífonos, con 
frecuencia, se repiten permutando las voces. 

Pero es suficiente alguna similitud de concepto, correspondencia de versos, o de 
rima en las palabras, para que se originen repeticiones de períodos también en la 
música. 

Para citar tan sólo algunos ejemplos entre los más naturales y conocidos, véase 
Alla riva del Tebro a 4 voces de Palestrina, en perfecta forma de motete. En cam- 
bio, La cruda mia nemica a 4 voces, aún siguiendo la misma forma, presenta al fi- 
nal la repetición del principio por cuanto el texto mismo, repite los dos primeros 
versos. Para terminar, J vaghi fiori e U'amorose fronde, siempre a 4 voces y del 
mismo Palestrina, termina igualmente con la repetición del principio, porque en el 
último verso aparece una referencia a las flores y a las ramas, cto, 

Se ha dicho más arriba, que la forma del madrigal es muy variable de acuerdo 
a los tiempos y a la conformación de los textos; pero entre las distintas combinacio- 
nes, es de observar cómo, a menudo, termínase con un período repetido; lo cual 
confiere sentido de final correcto, y es un factor muy importante de correcta ar- 
quitectura musical. Tle aquí un interesante ejemplo: 

Andrea Gabrieli (1): 
Contr. La ver.ginol. la o si-mila laro- -sa,ó si - mía lero - 


(1) Extractado de la Piccola antología musicale italiana de los siglos XVI, XVIL y 
XVII, Edición revisada de Mateo Zanon, Ed. G, Ricordi £ C., Milán 


- ba ru-gla.do - - ma Lao -que e la ter - 


=> 


- ba ru- giado - ss, LDaoquaela der - - 


va.ghi o donne ín.na - mo.ra te A. mano averno 0.08 - aio temple orna - 10; 


BLA 9:39 


Repetición 


Olo.wva.nó mm - ghto don-nein.na - mo - ra - to A. mana. 
Final 


- verme o so-nio temple or-na - te, A- manoaverneo s0-nic temple orna - le. 


Aida Pr 


ma. to, A - manoaverne e | so-nio tompleerna -| 


- verneoso- mie templeor.na . te, A-manoaverno o so-nictempleoraa - te. 


La forma a base de frases musicalmente diversas, no podría ser más cla 
más eficaz la repetición de los dos versosterminales consolidada por una correcta 
conclusión, que acentúa más aún el sentido del final. 

La diferencia mayor entre motete y madrigal estriba en el estilo. El motete, 
aún no siendo una composición específicamente litúrgica, conserva los caracteres 
propios del arte sagrado. En cambio, el níadrigal tiene una libertad de expresión y 
un colorido, que armonizan con el sobrio y noble, aunque vivo sentimentalismo de su 
estilo. Mayor vivacidad, que surge de la confrontación, por ejemplo, entre uno de 
los madrigales de Palestrina más arriba citados, y algunas de las composiciones 
sagradas del mismo, aún así los motetes a cinco voces sobre el Cántico de los 
Cánticos. de eficacia expresiva maravillosa. Mayor vivacidad, aún tratándose de ma- 
drigales con texto religioso, como aquellos a cinco voces del mismo Palestrino, 

Con todo, el madrigal no supone el concepto absoluto de un género musical que 
se caracterice por su cualidad cálida y apasionada. En cambio, revela delicadeza, 
afectación, preciosidad; destinado a ser cantado por un conjunto reducido de vo- 
ces selectas, todo delicadeza y sentimiento. Por tanto, es censurable la modalidad de 
ejecutar madrigales mediante la intervención de coros numerosos, y más aún, el 
propósito deliberado de provocar graduaciones vocales exuberantes. 
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Desde el punto de vista tonal, también el madrigal, como el motete, debe 
tratárselo refirmando la tonalidad principal, especialmente en el primer y último 
episodios; mientras que en los episodios intermedios, su misma variedad demanda un 
procedimiento modulante. Las modulaciones resultantes pueden desarrollarse li- 
bremente y dirigirse a tonalidades lejanas, en consonancia con el colorido musical 
complexivo de la composición. 


$ TL. Srevencia. — Trátase de una forma orignaria (1) del siglo X, aproxi- 
madamente, y luego muy empleada en la Edad Media, El texto se compone de estro- 


fas, que la música, a su vez agrupa de a dos pero en constante mutación de ma- 
nera. 


He aquí un ejemplo: 
Ej. 209 


1. Veni Sancto Spí - ritos, Et o.mít.tocaó - l.tus Lucistuso rá - di-om. 
2. Veni pater páu - perum, Ve.ni dator má - nerum, Ve.nl lumencór . diam. 


3. Conso.látor ó . pti.me, Dulcis hos- pes á - mi.mae, Duloo.ro- frigó. — .ri-um. 
4. ln la.bó.ro ré - qui.es, Inao-sto tempó- rios,  Infleto  so-lá-  -tí.om. 


5. Olux de - a-tís - sima, Roplecordipín.ti-me Tu - ó.rumfi-dé - U.am. 7 
6. Bios ta - o má. ni-me, Nibilostio hómi-me, Ni - hilestin-mó - zum. 8 


Señalando con “letras las estrofas respectivas, desde el punto de vista meló- 
dico, obtiénese la forma siguiente: 

122.3 4 5 6 ete 

rl a E a 

De las cinco secuencias aún en uso, también el Lauda Sion (de que se ha 

hablado anteriormente) y el Stadat Mater, conservan en la melodía gregoriana tra» 
dicional, la misma forma del Veni Sancte Spiritus citado. En cu 
(2) presenta el esquema siguiente: 


bio, el Dies irae 


a—al bb ee 
a bb ee 
Aa bo ble. 

más una coda de 6 (2 +2 +2) versos. 


(1) Tal vez llegada a Occidente, originariamente de la Iglesía Oriental 
(2) Probablemente, en origen, no destinado a secuencia. 
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Es decir, el verdadero cuerpo de la secuencia está formado por la triple repe- 
tición de un grupo de seis estrofas gemelas, seguido de una coda de otros seis. ver- 
sos, en tres grupos de dos versos, cada uno, los cuales fueron agregados en época 
posterior a la del texto (autor Tommaso da Celano fallecido en 1255), y directamen- 
te, no se relacionan mi con la forma del texto precedente, ni con su melodía. 

El Victima paschali, se compone, primeramente, de un grupo de entrada de dos 
versos, a continuación síguele la serie de las estrofas gemelas, terminando con una 
última estroía, como final, asf: 

11 2.3.0405.86s07 8 
a bb ed ed e 

En estas formas, a través de la variedad, subsiste el tipo binario: es de 
estrofas iguales que we suceden. 

Es evidente, que si a la secuencia pónesele música omitiendo las exigencias de 
su forma tradicional, como s1 fuera un texto poético común, puede adoptar la forma 
musical que el compositor le imponga; mas, pierde, frecuentemente, su fisonomía 
propia. La forma tradicional de la secuencia, tal como se empleara en las melo- 
días gregorianas, es, en cierto modo, similar a la del motete, por tratarse de una 
sucesión de períodos musicales independientes entre sí, y ligados tan sólo por el 
vínculo común del texto, del estilo y de la tonalidad; sin embargo, la repetición de 
cada episodio confiere mayor unidad y solidez al conjunto. 

En las manifestaciones del arte polifónico comprendidas entre los siglou XV y 
XVII, esta forma permanece inalterada teóricamente, por cuanto la polifonía elabora 
la melodía coral de manera contrapuntística, es decir, verso por verso y estrofa 
por estrofa; resultando estas últimas de a dos con un mismo canto firme. Pero, en 
realidad, es tal la diferencia de desarrollo de los episodios gue florecen alrededor del 
coral, que la eficacia formal de la melodía gregoriana resiéntese grandemente, reve- 
lando en cambio la presencia de una sucesión de episodios nuevos. Y en virtud 
de la extensión de los textos de las secuencias, esta forma no resulta de las más 
cómodas, especialmente para el auditorio. Ni aún el Maestro sumo de la polifonía 
vocal. G, P, da Palestrina, consigue siempre atenuar esta inferioridad. Para confir- 
mación, es suficiente la lectura de los ejemplos, aún los consagrados,” reunidos en 
los volúmenes 111, V y VII de la importante edición (Breitkopf € Hártel) de sus 
obras (1) 

En el arte moderno, tal vez un retorno más directo al modelo gregoriano, re- 
nunciando a la elaboración de éste, podría traducirse en obras más vivas y orgá- 
nicas, 

$ 72. Resroxsomto. — Es si 
pero con dos características: 

la. El texto está basado sobre el modelo a — d — a!; es decir, que, a con- 
tinuación de una primera parte (el cuerpo de la obra), sucédese otra (el versículo). 
para volver a la primera; pero en lugar de repetirse enteramente, se presenta tan 
sólo la última frase, 


(1) Todas las indicaciones sobre las obras de G. P. da Palestrina, se refieren a esta 
edición, 


lar, aunque no igual al motete sobre tema libre, 
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He aquí un ejemplo: 


a) Cuerpo del responsorio. — b) Versicuto: e) Prase de repetición: 
1. Tristis est ánima mea — 3.Ecceappropinquatho- 4. Vos fugam capiétis, 
usque ad mortem: sustinéte — ra, et Fílius hóminis tra- et ego vadam immolári 
hic, te mecum: détur in manus peccató- pro vobis. 
munc vidébitis turbam, rm. 
quae circúmdabit me: 
2. Frase de repetición: 
Vosfogamcapiétis, etego 
vadam immolári pro vobis 


El cuerpo del trozo asígnase al coro,el versículo a los solos, continuando y ter- 
minando el coro con la frase de repetición a modo de respuesta; del que derívase 
precisamente la denominación de ''responsorio'”. Frase que, por otra parte, deter- 
mina la presencia de un verdadero ritornelo (1). Existen responsorios con más de 
un versículo, (uno de los más conocidoses el Libera me, Domi 
gado a la Misa de Difuntos). donde la frase de repetición está di 
tes que se alternan, a veces una sola y otras veces ambas, a continuación de los ver- 
síeulos. La forma de estos trozos aparece clara, de acuerdo a las indicaciones que 
sobre el texto existen en los libros litúrgicos. 

2a. El estilo del cuerpo del responsorio es casi siempre el de una polifonía senci- 
Mísima, o, directamente homófono, conservándose específicamente polífono en el ver- 
sículo donde cantan los solos. Aún en la rigidez propia del arte litúrzico, los respon- 
sorios son de gran eficacia expresiva, a lo cual contribuye el carácter de los textos, 
la sencillez técnica y la a declamación del texto. He aquí un ejemplo conocidí- 
simo: 


T. L. de Victoria. 
Ej. 210 


no se entiende referir al conocido signo musical de repetición || sino a una 


frase que se repite espaciadamente, 
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E - - um. 
Se repite: si est dolor, 
hasta" el Versículo. 


md 


Por el lado tonal (no obstante el empleo del tono de iglesia. en avanzada evolu- 
ción). también de este ejemplo surge cómo la frase de repetición, el ritornelo (en 
este caso: si est dolor similis sicut dolor mens). deba tener sentido de correcto final 
en la tonalidad principal. En cambio, el versículo (en este caso: Atfendite univer- 
st populi, et videte dolorem meum), se concibe en una tonalidad vecina, de modo que 
resulte factible la reiteración de la frase de repetición 

Con respecto a la medida de las partesque integran el responsorio, debe existir 
cierta relación entre la primera (cuerpodel trozo) y la parte central (versículo) ; 
de modo que la primera sea algo más larga que la segunda. La frase de repetición 
no debe ser demasiado extensa; su carácter decisivo debe depender preferentemente 
de la substancia musical y de la modulación 

El texto litúrgico sugiere por sí solo las proporciones citadas, en mérito a la 
cantidad y amplitud de sus frases. 

Desde el punto de vista del estilo, similares al responsorio son algunos otros 
grneros de cantos, como las a tífonas, ete., y, uún algunos breves motetes. Todos ellos 
son homófonos, o de una polifonía tan sencilla, que dificulta una diferenciación ex- 
la conformación de estos trocos se reduce a una sucesión de frases de tra- 
ma rícwica sugerida por las palabras, y ligadas por los mismos vínculos de sentido y 
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de carácter musical de las frases y de los períodos del texto. Con cierta frecuencia, 
composiciones así conformadas, aleanzan un poder expresivo considerable, por 
cuanto, eliminado casi todo obstáculo de índole téenica, el músico adquiere así 
amplia libertad para la declamación y el colorido (1). 


(1) Reducida así la elaboración polífónica casi » una simple homofonía, y acentuada la 
libre declumación del texto, obtiénese una sucesión de frases y períodos diferentes entre sí 
sobre la única base rítmica y musical del texto cantado. En este caso, trátasc de cantos a 
varias voces, por tanto, de un género de composición esencialmente armónico; oportuna. 
mente, en la Parte V,, se estudiará la forma correspondiente basada, en cambio, en la 
melodía. 
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PIEZAS LITURGICAS EN GENERAL 
Y LA MISA 


$ 73. Piezas LITÓRGICAS EN OENERAL (1). — Con referencia al motete, en sus 
distintas variedades, se ha ya tratado en la pág.116,como así también de su diferen- 
ciación con las piezas litúrgicas, en su acepción propia, basada únicamente en la gra- 
duación de estilo: de ahí que las piezas litúrgicas conservan su austeridad y obje- 
tividad, mientras que los motetes acércanse mayormente a los madrigales. Sin embar- 
go, no puede olvidarse que aún en la época floreciente de la polifonía vocal, el mismo 
Palestrina haya publicado en sus libros de motetes, también verdaderas piezas litúr- 
Ricas de tendencias bien distintas, desde auténticos motetes con texto no estricta- 
mente litúrgico, elegido por el mismo autor, hasta antífonsa como Salve Regina, Al- 
ma Redemptoris, Regina coeli, ete.; y Graduales, y aún secuencias, como Lauda 
Sion, Victima paschali, ete. Por otra parte, el mismo Maestro ha escrito verdaderos y 
típicos motetes, en el estilo más rígido y severo. En resumen, puede argilirse que no 
eriste diferencia ezacta entre el molete y el trozo litúrgico, y de haberla, es de es- 
tilo y no de forma. 

Pero, con respecto a la forma, presén'ase de inmediato una dificultad. El au- 
téntico motete generalmente no tiene un texto demasiado extenso, y en cada caso el 
músico, libre de toda sujeción, elígelo de acuerdo a sus propias intenciones; en cam- 
bio, el trozo litúrgico, lleva el texto impuesto por la Liturgia, y que presenta una 
extensión, a veces, excesiva. ¿Es posible, que la forma de motete (de por sí insu- 
ficientemente orgánica, como se ha visto oportunamente) alcance tan emplian pro- 
porciones? A esta pregunta, puede argilirse que aún las obras de los grandes maestros 
provocan, superados ciertos límites, inevitable cansancio. Actualmente, el sentido de 
la lógica, de la arquitectura musical, hállase desarrollado diversamente en compara- 
ción del siglo XVI. Por tanto, no es posible dejar de considerar la forma de las 
piezas litúrgicas, especialmente de aquellas más extensas, desde el doble punto de 
vista de la unidad y de la variedad. 

$ 74, Piezas Cox TexTOS ExTeNSOS. — Existen piezas litúrgicas, con textos de 
extensión breve que permiten ser tratadas de la misma manera que el motete, sin de- 


(1) Por natural disposición de los capítulos, se ha situado aquí esta parte del trabajo, 
mas, para su mejor comprensión y beneficio, ea necesario el conocimiento por lo menos de 
las formas binarias y ternarias estudiadas apág. 155 
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terminar inconveniente alguno. En tal:s condiciones, es aconsejable la adopción de 
esta forma tradicional, por cuanto el litúrgico es una expresión cabal de auste- 
ridad suave e impersonal, que no condice con reacciones ni rasgos expeditos y pro- 
nunciados, Por tal razón, la limitada eficiencia orgánica de la forma del motete, 
adúptase al curácter peculior de la música sagrad: 

En cambio, si los textos poseen cierta extensión, determínase un aspecto dis- 
tinto, En este caso, es oportuna una observación preliminar: la misma liturgia pro- 
vee su distribución de manera primitiva, pero práctica y orgánica; lo cual, por otra 
parte, no parece ser tomado en consideración a menudo por los músicos en sus com- 
posiciones sagradas, menospreciando tan útiles indicaciones. El canto litúrgico tra- 
dicional está siempre basado sobre el diálogo de dos coros, de ser numerosos los can- 
tores. o bien de mn solista (o grupo de solistas) contrapucstos al coro completo, 
Esta disposición sugiere una forma para los textos. y, por tanto. también para la 
música. He aquí un ejemplo entre los más conocidos: 


[cono Salve, Kegina, Mater misericordiae ; 
SoLos Vita, dulcedo, et spes nostra, salve. 
Coro Ad te clamamus, ezsules, filii Hevae 
Somos Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac lacrimarum valle. 
Coro  Eia ergo, Advocata nostra, ¡llos tuos misericordes oculos ad mos 
converte. 
SoLos El Jesum, benedictum fructum ventris tui, nobis post hoc ez- 
silium ostende. 


Coro O clemen 
SoLos O pia: 
Coro O dulcis Virgo Maria. 


Aunque elemental, el texto presenta así cierta organización. Y desde que una se- 
vie de nueve partes o estrofas musicales alternadas, requiere una disposición más 
completa; y, por otra parte, las tres irívocaciones últimas son mucho más breves que 
las otras (especialmente de las inmediatas anteriores), determínase espontáneamen- 
te la forma indicada por las llaves laterales, Es decir, la entera obra divídese en dos 
grandes partes: la 1. que comprende las cuatro primeras invocaciones agrupadas 
de a dos; la IL parte, que la integran las otras cinco frases, agrupadas dos más 
tres, de modo que las tres últimas breves reunidas, hacen de período o estrofa 
nal. Establecida una forma para este género (que podría ser también distinta, a 
voluntad del músico) obsérvese cómo se ha allanado de este modo, el camino a la 
composición, 


$ 75. Te Deum. — Considérase a continuación, otro canto también de ca- 
rácter extenso: cl Te Deum laudamus. Esun himno de alabanza y de solemne ac- 
ción de q: 


, Cuyo texto no está escrito en versos, como el de casi todos los de 
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más himnos (1), sino en prosa, y sus palabras divididas en versículos (frases), 
cuyo número no baja de treinta, distribuídos para dos coros, o bien para solos y 
coro. Existen dos maneras corrientes de tratar este himno: una, que consiste en 
la alternación de los versículos. uno de ellos más o menos polifónicamente (a 
guisa de breve motete), y otro en cantotradicional de melodía gregoriana o am- 
brosiana. Esta manera tiende a reducir la unidad total, en una sucesión de más 
o menos pequeñas formas entremezcladascon la melodía básica antigua, que inmu- 
table pero eficazmente. contrasta con la continua variedad de los demás versícu- 
los. Contraste que acentúase aún más, cuando, siguiendo la antigua costumbre, el 
eanto tradicional es ejeentado por toda lacomunidad de fieles. Poens veces, el arte 
sagrado aparece grande, elevado y poderoso, como cuando en la Basílica de San 
Pedro en Roma, al fivalizar las funciones papales, cántase el Te Deum “a voce 
di popolo””, como así se dice alternando los versículos entre la Capilla Sixtina y 
los millares de fieles que asisten en la Basíli La otra manera, consiste en tra- 
tar el texto como una unidad sola, y poniéndole música enteramente; modalidad 
que difienita considerablemente todo esfuerzo tendiente a evitar fatiga en el oyen- 
te. A veces, imítase la ejecución de versículos alternados con el pueblo, haciende 
intervenir el coral gregoriano como canto firme que se mai 'a de tanto en tanto 
o a manera de coral figurado. o bien. como un efecto de exclamación, de invoea- 
ción al unísono, que interrumpe espaciadamente el curso del trozo polífono. De este 
modo, el efecto de contraste, es hasta cierto punto, conservado. Sin embargo, la 
dificultad es grande aún, y urgente el requerimiento de organizar el extenso texto 
en forma vital. 


Mientras tanto, el versículo Ti ergo quaesumus (que es. precisamente el mo- 
mento de devota imploración, en que oficiantes y fieles arrodíllanse) señala un 
punto culminante (tal vez el más señalado), de expresivo color y de división en 
la forma. Otro momento sobresaliente es el Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus 
Deus Sabaoth, ete. Así, que el Te Deum puede considerarse compuesto de tres 
grandes partes: [. desde el comienzo hasta Pleni sunt cocli, etc.; 11. desde Te glo- 
riosus, ete.. hasta Te ergo quaesumus, ete., 11. desde Aeterna fac, etc, hasta el fin. 
Dentro de cestas grandes divisiones, es necesario naturalmente establecer otras sub- 
divisiones y grupos; alternando los diversos elementos musicales de que se dispone 
vez a vez mientras la aparición en el texto de versículos de sentido similar, puede 
sugerir a la música, repeticiones o nuevos desarrollos de los mismos temas, o cua- 
lesquiera otras alternativas. 

La utilidad del plan de referencia es intuitiva. El orden, el concepto y el sen- 
tido estructural que lo integran, podrán ser reconocidos, apreciados (tal vez in- 
sensiblemente) por el auditorio, y coneurrir, aún, a mantener despierto, a la vez 
que la satisfacción estética, el sentido musical; contrariamente, excedido cierto lÍ- 
mite de vaguedad formal del conjunto, difieultaría la clara percepción, aún de los 
más felices hallazgos inventivos y de losefectos más atrayentes. 


11) El texto del Te Deum, ha sido y es todavía objeto de eruditos estudios históricos 
y extensas controves Su denominación de himno es tomada en un sentido amplio, 
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$ 76. Ormos cantos. — En análogas condiciones hallánse, más o menos, todos 
los cantos extensos, como el Magnificat, las varias especies de Cánticos, y los Sal- 
mos. De éstos, se encuentran ejemplos magníficos en el Volumen VII. de las Obras 
de Palestrina. Trátase de Salmos compuestos a tres coros, por lo menos, 12 voces, 
que disponen, por tanto, de una riqueza no común de recursos y de efectos; 
embargo, por ellos puede observarse el especial cuidado puesto por el célebre Maes- 
tro en evitar la monotonía, y por consiguiente, estructurar cada obra dentro de 
líneas lógicas, determinadas, identificables. Si el texto es relativamente breve, co- 
miénzase con una especie de exposición alternada por cada uno de los tres coros, 
basados en períodos de cierta amplitud;a continuación, un diálogo entre los tres 
coros, a base de propuestas y respuestas breves, que sc suceden, a veces fraccionan- 
do el texto, aún en mínimos fragmentos; y, adí llégase al episodio conelusivo, en que 
los coros se unen en un espléndido final de polifonía y sonoridad. Si, en cambio, 
el texto es extenso, este procedimiento repítese, dos, tres y más veces según los 
casos. Examínense estos Salños bajo otros aspectos, es decir, al margen de lo que 
puedan significar como ejercicios de contrapunto. 

Un ejemplo famoso de forma análoga tratada con una libertad y una maestría 
superadas tan sólo por la elevación espiritual y estética de la obra, es el Stabat 
Mater a 8 voces en dos coros, también de Palestrina, en el Vol. VI. de la gran edi- 
ción. Es una obra de importancia tal, que no debería ser desconocida por ningún 
músico, Examinándola y estudiándola, obsórvese, con cuanta parsimonia Palestri- 
na ha hecho uso de la polifonía, evitando repeticiones de palabras a fin de que todo 
proceda en forma rápida, para así abreviar en lo posible el canto (1). Luego, las 
propuestas y las respuestas entre ambos coros; el uso de coros ““battent (es de- 
cir, coros enteros empleados como unidades separadas, opuestas, casi), alternando 
con algún período en el que únense voces de un coro con las de otro; seguidamente, 
eficaces momentos de conjunto, para confinuar con una oportuna mutación rítmi- 
ca en la parte central de la obra; resumiendo, Palestrina, además de los medios 
proporcionados por sus admirables recursos inventivos, se ha valido de todo artifi- 
«io, de toda habilidad técnica (2). 

Los himnos, con pocas excepciones (comu el Te Deum, del cual ya se ha ha- 
blado), tienen el texto en versos, a estrofas. La forma habitual de su ejecución, 
consiste en la alternación de una estrofaen música más o menos polifónica, con 
una estrofa en canto gregoriano o ambrosiano, es decir, en canto litúrgico tradicio- 
nal o viceversa. Cada una de las estrofas elaboradas tiene forma de motete, en el 
que los antiguos maestros desarrollaban, verso por verso, la melodía del canto llano. 


(1) Sobriedad que, posiblemente, deriva del estilo silábico análogo, perteneciente a la 


, que publicó 
una edición revisada por él, e interpretada con indicaciones propias de matices y movi 
mientos. 
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Obsérvese, a tal fin, algún ejemplo en el vol, VIII. de las Obras de Palestrina, po- 
siblemente relacionando la música con la respectiva melodía gregoriana (1) 


$ 77. TEXTOS LITÚBOICOS TRATADOS LIBREMENTE, — A esta altura, no puede 
evitarse la referencia a la modalidad surgida en los siglos XVIII-XIX, de tratar 
los textos litúrgicos de modo que, cada versículo o estrofa, o grupo de versícu- 
los, o aún, algún fragmento de texto, según los casos, formara de por sí un trozo 
de dimensiones a menudo considerables, y de carácter independiente, Así, el Mag- 
míficat (a 5 voces con orquesta) de J. S. Bach, está compuesto de 12 trozos, con la 
disposición siguiente: 


1. Coro. Magníficat dnima mea Dóminum; 
2. AMA, El exultávil spiribus meus in Deo salulári meo; 
> 


3. Anta, Quie respéxil humilitdiem ancálae suas; eccs ent ex hoc bedlam me dicent 
Ñ 


4. Cono omnes generatiónes. 


“ 


Aria Quia fecil miki magna qui polens est, et sanctum nomen ejus. 
¿ajo 


6. DUETO El misericrdia (ejus)(2) a progénic in progénics timéntióus cum. 
7. Coño. Fecit poléntiam in bráchio suo, dispérsit supérbos mente cordis sui. 
8. Anta Depósuit poléntes de sede, el exaltávit húmiles; 

9 a Enuriéntes implévit bonis, el dtvites dimtsit inánes. 


10. Tercero. Suscépil lorael púerum suum, recordátus misericórdiae suae. 
esop LM, os 


11. Coro. Sicut locitus est ad Patres nostros, Abraham el sémi 


ejus in saécula, 


12, Coro. Glória Patri, et Filio, et Spirítui Sancto: sicut erat in Principio, et 
munc, el semper, el in saécula saeculórum. Amen. 


Aquí el Cántico se ha convertido en una sucesión de Coros, Arias, Duetos y 
Tercetos dotados, cada uno, de forma musical independiente, alejado del concepto 
propio del texto, Así en virtud del sentido conferido por el Maestro, a las palabras 
omnes generationes, que origináronle la ¡den de un trozo fugado, las mismas apa- 
recen separadas del resto de su versículo, para dar lugar a un coro a 5 voces, en 
contraposición con el aria precedente. 


CU) En la época de Palestrina, empleábanse melodías corales tal vez algo diferentes de 
las que aparecen en las ediciones modernas, diferencia que surge de la confrontación con 
manuscritos antiguos, 


(2) No se explica el motivo de la supresión 


la palabra ejus. 
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Así también, la amputud de las partes, y por tanto, del conjunto, imposibilita 
usar en la práctica litúrgica, este Magnificaf, por considerárselo un contrasentido 
con respecto a la realidad del arte litúrgico; sin pretender con ello desmerecer 
sus reconocidos méritos de obra maestra de música religiosa. En condiciones igua- 
les, o poco diversas, hállase un gran número de Sfabat Mater, de Miserere, de Mi- 
sas, pertenecientes a Maestros también célebres; entre otros, el Stadat de Pergolesi 
y el de Rossini, la Misa Solemne del mismo Maestro, el Réquiem de Verdi, la Misa 
en sí menor de J. S, Bach, la Misa Solemme en Re Mayor de Beethoven, y el Ré- 
quiem de Mozart. Todas obras éstas, famosas, pero cuán alejadas del concepto de 
la práctica religiosa, del espíritu de la liturgia y el estilo general del arte sagra- 
do. Ello podrá apreciarse mayormente en el transcurso del estudio sobre la Misa. 


$ 78. La Misa. EL Propio. — Es laprincipal composición litúrgica, y se ha- 
lla integrada por una sucesión de varios trozos, que divídense en dos categorías: 
el Propio y el Ordinario de la Misa. El Propio, o partes variables, llámasele así 
por cuanto varía o puede variar de acuerdo a la festividad o solemnidad litúr- 
gica del día en que celébrase la Miss, yconsta de los siguientes cantos (1): Zn- 
troito, Gradual, Versículo aleluyático, Secuencia, (únicamente en algunas Misas, 
como se ha cspecificado a pág 128) Tracto (que substituye al Versículo aleluyático 
desde Septuagésima hasta la Pascua, excluída), Ofertorio, Comunión. En total 
cineo cantos, o bien seis cuando corresponde la Secuencia. 

El Introito y el Gradual son de forma ternaria A—B—A!, con la siguiente 
disposición : 


Coro Solos Coro 
Introito [Antifona o cuerpo de la obra] [Salmo |  FRepet de la Antifonal 
Gradual . . » » Versículo » » 


Cada una de las partes que integranesta forma, puede tener estructura de 
motete. En el Gradual puédese también omitir la repetición, y a fin de no ter- 
minar el trozo con los Solos, vuélvese a hacer entrar el Coro en la última frase 
de texto del Versículo, de acuerdo a lasindicaciones de los libros litúrgicos (1). 

El Versículo aleluyático tiene la variedad VI. de forma binaria estudiada a 
pág 165.de esta manera: 


Solos Coro Solos Coro 
, a b a 
T MT epetición del 1 [verstcuio 1 [11 Repet. del Aleluya 1 
Aleluya 


(1) Todo cuanto se trata aquí, al respecto, refiérese únicamente al Rito Romano; para 
el Ambroslano y otros ritos, corresponden prescripciones distintas. 
(Z) La entrada del coro e señala con un asterisco. 
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Debe siempre recordarse, que el Versículo aleluyático sigue inmediatamente 
al Gradual; de modo, que debe existir una conveniente relación de estilo, de ex- 
tensión y de tonalidad; tanto, que a veces umbos trozos intégranse en uno solo, es 
decir, toda una forma en dos partes. 

El Ofertorio y la Comunión, no presentan división mi réplica alguna en el 
texto; en cuanto a la forma, trátanse como motetes. En la Misa de Difuntos, am- 
bos cantos conservan todavía su forma arcaica; por tanto, son verdaderos Respon- 
sorios (1), acompañados de las necesarias indicaciones en los libros litúrgicos (vén- 
se lo indicado a pág.129 y subsiguientes, respecto al Responsorio), teniéndose pre- 
sente, que los versículos corresponden a los Solos, y el remanente, al Coro, 

Sobre la Secuencia, se ha hablado extensamente a págs. 128-129, Resumiendo, in- 
sístese especialmente sobre esta premisa: las Scenencias, en mayor grado que los demás 
cantos, necesitan una disposición, una estructura orgánica tal, que contribu= 
yan a una correcta distribución de sus numerosas estrofas, agrupándolas racional» 
mente, y estableciendo relaciones recíprocas de propuesta y respuesta, base de toda 
forma musical. 

El Tracto es una sucesión de versículos que, iniciados por el Coro, altérnanse 
entre éste y los Solos, en manera de terminar siempre con el mismo. El Tracto 
más extenso es el Qui habitat del primer Domingo de Cuaresma, consta de 16 
versículos; pero, frecuentemente, los Tractos son mucho más breves, y, por tanto, 
no es difícil mantener fluida la composición. También en este caso, como indica- 
do para el Gradual, a los efectos de poder terminar con el Coro en el caso de que el 
último versículo haya sido comenzado por los Solos, requiérense, entonces, que el 
Coro entre en la última frase, de acuerdo a lo indicado por el asterisco en los li- 
bros litúrgicos. 

El Tracto es uno de los cantos menos preferidos por los compositores de mú- 
sica sagrada, quienes, la mayoría de las veces, omiten ponerle música; no obstante 
ofrecer a menudo textos interesantes, dignos de consideración, capaces de desper- 
tar sentimientos elevados, y que, por otra parte, brindan posibilidades excelentes 
para la elaboración musical. 


$ 79. En Orpinario. — El Ordinario o Partes fijas, denomínaso así por su 
presencia en casi todas las Misas, con excepción de la de Difuntos y durante le 
Semana Santa, para cuyos casos existen disposiciones especiales. Consta de los si- 
guientes cantos: Kyrie, Gloria (fuera de Adviento y del periodo entre Septuagé- 
sima y Pascua), Credo, Sanctus—Benedictus, Agnus Dei. En total cinco cantos fi- 
jos, que, por hallarse precisamente en casi todas las Misas, sn empleo corriente 
origina de por sí la forma comúnmente llamada “Misa musical”. La Misa de 


(1) El Ofertorio ha sido, otrora, un Responsorlo que se cantaba mientras los fleles 
conducían »us ofrendas (como actualmente en las Misas Papales); existían, por tanto, 
versículos que cantábanse o no, segdn la afluencia de los por consiguiente, según 
la duración de la ofrenda. El taba 
mientras los fieles comulgaban; también tenía versículos que se ejecutaban o no. de acuer. 
do a la afluencia de los fieles, y, por tanto, a la duración de la Comunión. 
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Difuntos, en el Propio tiene la Secuencia Dies irae; en el Ordinario no tiene Gloria 
ni Credo, y con frecuencia complétase con el Responsorio Libera me, Dómino, 
que, en realidad, no forma parte de la Misa, pero úsase en la Absolución, que, 
generalmente, es complemento de la Misa. 


$ 80. Forma DE LA MISA PALESTRINIANA. — La tradición palestriniana, trata 
todas las partes del Ordinario de la Misa, partiendo siempre de una base temática 
presupuesta: wna me'odía gregoriana, o una canción (de la cual, después del Con- 
cilio de Trento, omitíase el texto, aún en el título, diciendo: Misa sin título, o, sin 
nombre); o un tema con varias frases inventadas por el autor, o tomadas de otras 
composiciones. Sobre las frases de la melodía temática, por tanto, elaborábanse los 
distintos trozos de la Misa en forma de motetes, desarrollando los cantos firmes 
en manera siempre nueva, y, a menudo, confiriendo a los episodios el mismo or- 
den que el de las frases melódicas en el tema respectivo. En los trozos más ex- 
tenses, Gloria y Credo, repetíase el canto firme varias veces, sea por frases separa- 
das como en forma completa, entrelazando los episodios temáticos con otros polífo- 
nos, u homófonos más o menos independientes y libres. Por el lado tonal, excepto al- 
gunas deliberadas modulaciones dentro de cada trozo (1) la Misa toda hallábase en 
una misma tonalidad. 


Seguidamente, analízase un ejemplo de los más conocidos: la Misa Iste Confes- 
sor de Palestrina, Ella está fundada sobre la siguiente melodía gregoriana de Mo- 
do VIIL: 


(1) La tonalidad de iglesia, es un continuo oscl 
el principal, En la tonalidad do las melodías tradicionales (gregorianas y ambro: 

tenidas en los libros actualmente en uso. podríase decir, totalmente, la del siglo XI), no de. 
terminándose armonía expresa, oscílase entre el bemol y el becuadro, empleándose cun fre 
cuencia la de Sol Mayor, evitando el fa sostenido, y ln de Si bemol Mayor, evitando el 
mi bemol. Tratándose de melodía pura, puede decirse que se modula a escondidas. En 
cambio, en las composiciones polifónicas de los siglos XIV-XVI! (la que denominaríase en 
conjunto, tonalidad palestrinlana), la armonía expresa, impone precisar mayormente Lodos 
los procedimientos tonales, y se continúa así modulando entre tonalidades y modos vecinos, 
pero tocando las notas sensibles respectivas. Es decir, comiénzase a modular abiertamente, 
aun Insensibiemente, Las modulaciones conscientes, aparecen más tarde con la evolución 
ulterior del arte, G. Has, Metodo di accompagramento al canto gregoriano e di composi. 
zlone negli otto modi con un' appendice sulla ricposta nella fuga. Ed. Sten, Turín 
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La estrofa se compone de siete medios versos o hemistiquios, que en este caso 
se han precisado y numerado. En la Misa que se analizará a continuación, Palestri- 
na emplea el canto firme, hemistiquio por hemistiquio, que en la Misa se indicará, 
en cada caso, con el número correspondiente al canto del himno citado. 

$ 81. EL Kv tiene el texto formado por tres grupos: 1. tres veces Kyrio 
eleison, IL, tres veces Christe eleison, 111. tres veces Kyrie eleison. Cada uno de es- 
tos grupos es un desarrollo temático; el I con el primer fragmento (12 verso) 
del tema: 


Ej. 212 


el [1I. con el tercer fragmento (12 verso) del tema 
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Con frecuencia, la misma estructura melódica y la posición tonal de la segun- 
da frose de canto firme, conducen al CAriste, es decir, la segunda parte del trozo, a 
una tonalidad distinta del primero y delúltimo Kyrie. A veces, especialmente en 
lus Misas de más de cuatro voces, el Cáriste se halla, p. ej. a 4 voces mientras el 
remanente del trozo está a 5 o 6 voces. Acontece, entre otras, en las Misas: Ad 
<oenam Agni providi n 5 voces, y Sine nomine a 6 voces, en el vol. X.; Aspice 
Domine a 5 voces, y Salvum me foc, también a 5 voces en el vol. XI; de Beata 
Virgine vel Dominicalis a 6 voces en el vol. XII. de las Obras de Palestrina. 
Otras veces, menos frecuente, la tercera parte del trozo, es decir, las tres últimas 
invocaciones, o Kyrie último, corresponden a la exacta repetición del comienzo, 
como en la Misa Sine momine a 4 voces en el vol. XI. En tal caso, el trozo ob- 
serva la forma precisa A—B—4?, estudiada a pág 171; forma que se ha usado 
algunas veces en el Kyrie, aún en las melodías gregorianas, p. ej., en la Misa V., y 
«on una coda en la última invocación, enlas Misas XJ y XII 


$ 82. EL GLorta, como ya indicado anteriormente, teniendo un texto de 
los con el Amen al final (1), requiere, la repetición del canto firme, o la 
ión de los episodios temáticos con otros libres. Del empleo de las repeticio- 
nes y de estos intermedios, es sólo arbitro el compositor mismo, quien se guía 
por su modalidad, sus propias tendencias, y, aún, de acuerdo a su disposición por 
el desarrollo de un tema determinado. En efecto, en algunas obras, el tema hállase 
cani siempre presente, aún en los trozos más extensos. En tal caso, como se ha 
dicho anteriormente, se repite el canto firme frase por frase, o bien, terminada 
la primera serie de los episodios elaborados sobre los varios fragmentos del tema, 
vuélvese a comenzar con una segunda serie. En ésta, a veces, el canto firme vuel- 
ve a repetirse frase por frase como en la primera serie, introduciendo espaciada. 
mente algún episodio libre. Puede observarse tal procedimiento, en el Gloria de la 
Misa Jam Christus astra ascenderat en el vol. XIV. de los Obras de Palestrina. 


el Gloria, la primera frase: Gloria Deo, está en canto llano; por 
cuunto ella corresponde únicamente al 3acerdot: ra la Misa, La composición mu. 
slcal, por tanto, comienza con las palabras: Et in terra pax, etc. 
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En cambio, el mismo Maestro comienza el Gloria de la Misa Iste Comfessor, con 
episodios temáticos : 
Ej. 215 2 E 


LA 9239. 


- mino PL umi gó 
A partir de las palabras Deus Pater ommipotens, comienza el desarrollo de 
una sucesión de episodios libres, para encotrar una sola frase temática en la voz 
de contralto, con las palabras ... ad dezteram Patris, sólo después de 25 compa- 
ses, seguidos por otros 9 libres; después de lo cual, un último episodio temático 
cierra el trozo: 


Desde que los mismos antiguos Maestros experimentaban la sensación de ries- 
Ko por el empleo do una forma tan poco orgánica para un trozo tan extenso, tri 
taban, ante todo, evitar en lo posible las vocalizaciones y las repeticiones de par 
labras: procedimientos que prolongan la composición. En efecto, en su inmensa 
mayoría, los Gloria polifónicos se acercan mucho a la recitación casi silábica del 
texto, Las repeticiones de palabras son escasamente usadas; tan sólo, en Misas 
suntuosas e imponentes. tal vez aquellas destinadas a las funciones papales, 
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(donde la música ocupa lapsos de tiempo considerables) como p. ej, en la Misa 
papas Marcelli de Palestrina (1). Es evidente la intención de los compositores de 
dar vida a la obra, sea con mutaciones de ritmo (especialmente del binario al 
ternario o viceversa,)como en la Misa Jesu nostra Redemplio del vol. XIIL; o 
bien, cambiando la disposición de las voces, donde, p. ej., en un Gloria a 4 partes 
(S. A. T. B.), empleaban algún versículo a 3 partes, (p. ej., 2 Sopranos y Alto) 
como en la Misa Primi Toni del vol. XII. siempre de las Obras de Palestrina; cuan- 
do no procedían, como en la Misa Louda Sion del vol. XIII, donde, al Queniam 
del ya poco extenso Gloria, el Maestro toma resueltamente el canto llano de las 
últimas estrofas de la Secuencia de donde fuera sacado el tema, y termina con la 
simple melodía tradicional en ritmo ternario, y armonizada a cuatro partes, Pro- 
cedimiento que utilizaríase, aparentemente, bien para acentuar el sentido de pero- 
ración final, o como resultado de su semejanza con el Motete Lauda Sion a 4 
partes del vol. V. (3). 


$ 83. El CreDo es aún más extenso, por cuanto comprende 17 versículos (3) 
a menudo más largos que los del Gloria, al cual cl Credo sígugle de cerca (especial- 
mente sí no se ejecutan todas las partes variables), por consiguiente, también en con- 
diciones arriesgadas, respecto a la extensión y al volumen. 

Los polifonistas trataban el Credo del mismo modo que el Gloria, aún con pre 
cauciones mayores. Es decir, con mayor variedad, sea en el ritmo, como en la selec- 
ción y en el número de las voces. En efecto, es relativamente difícil que en los Glo- 
ría a 4 voces se encuentren versículos a 3 yocés; en cambio, son corrientes en el 
Credo. Para citar tan sólo algún ejemploo: en la Misa Dies sanctificatus del vol 
XV., el Credo empieza, como todo el eonjunto de la obra, a 4 voces: S. A. T. B 
pero los 4 versículos desde el Crucifizus hasta el Et in Spiritum Sanctum, son tam- 
bién a 4 voces, pero: 2 Sopranos y 2 Altos. Esto acontece también en muchas otras 
Misas del mismo Palestrina. En aquellas a 4 voces, ex raro que no exista algún ver- 
sículo a 3 voces, especialmente en el centro de los trozos. Así también, en aquellas 
a 5 y a 6 voces, a menudo el Crucifixus y algún otro versículo subsiguiente, son a 
4 voces. En la Misa Spem in alium, a 4 voces, a partir del Crucifizus comiénzase 
a 3 voces: Alto, Tenor y Bajo, y en el Ef ascendit in coelum, pásase también a 
3 voces, pero: Soprano, Alto y Bajo, para volver a 4 voces en el Ef ín Spiritum 
Sanctum. 


$ 84. El Saxcrus y el Besroicrus considéranse conjuntamente. En efecto, 
he aquí su texto: Sanctus, Sanctus, Sanctus Domine Deus Sabaoth. Pleni sunt coeli 
el terra gloria tua. Hosanna in excelsis.Benedictus qui venil in nomine Domine. 


VIV Tal vez, también on ente cáso, como para las secuencias, la sobriedad de estilo 
en la polifonía, es una consecuencia del movimiento silábico de las melodías tradicionales. 

(2) Se ha ya icado y citado el comienzo a pág. 116 

(3) Tamil 1, la primera frase: Credo in unum Deum, está en canto llano; es 
'ronunciada tan sólo por el Sacerdote oficiante. altar. La composición comienza 
Patrem omnipotentem, ete. 
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Hosanna in excelsis, Está clara aquí la forma de Responsorio de que se ha hablado 
a pág.129.El Sanctus, en su acepción propia, es el ““cuerpo de la obra”; el Hosam- 
na hace de “'frase de repetición”, y el Benedictus de ““Versículo”. En efecto, la 
tradición polifónica dispone que el Hosanna del Benedictus sea el mismo del Sanctus, 
mientras el Benedictus se confiere a los Solos, con inferior número de voces que el 
remanente del trozo. Por tanto: 


Coro Coro Solos Coro 
[sanctus etc. | Hosanna | [Benedictus | FRepetición del Mosannal 


Desde que el Sanctus, en su acepción propia, es decir, la primera parte de la 
obra, tiene a menudo cierta amplitud, y el texto está integrado por dos períodos, 
con frecuencia la primera mitad se da al coro entero, y la segunda, a un número 
menor de partes o voces. Por ejemplo, en las Misas a 4 voces, el Pleni sunt coeli, es 
a menudo a 3 voces, y a 4 voces en aquellas de 5 y de 6 voces, ete. En tal caso, la 
disposición resultante es la siguiente: 


Coron4 (o 506) Coroa3 (0 4) Coroa4 (0 506) 304 Solos Coroná4 [o 506) 


ica] [Hosamna | 


[sanctus, etc. | Pieni sunt cos | Hosamna | [Ben 


Cada una de estas partes o estrofas musicales, tiene la estructura de un motete, 
«obre las habituales frases temáticas de canto llano, y sobre la base de esta división 
usual del texto: 


Benedictus qui venit 
in nomine Domini 
A Repetición del Hosanna in excelsis 


1. Episodio Sanctus, Sanctus, Sanctus. 
2.»  Dominus Deus Sabaoth. 
3. A Plemi sunt coeli et terra 
4. Gloria tua. 

5...  Hosanna in ezcelsis 

6. 

7. 

8. 


En el Sanctus y en el Benedictus, los Maestros enriquecen su polifonía con 
vocalizaciones y repeticiones de palabras (1). 


$ 85. El Agnus Dei, tiene el texto formado por una triple repetición de la 
invocación Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: miserere mobis, asi modificada la 
última vez: dona nobis pacem. De acuerdo a la tradición polifónica, las dos primeras 
invocaciones son la repetición de un mismo amplio período o estrofa musica 
invocación final es diferente, es decir, más extensa y rica, tanto, que se ejecuta a 5 
o 6 voces en las Misas a 4 vóces, y a 6 o 7 en aquellas a 5 voces, ete. El Agnus Dei 


(1) Posiblemente, todavía una herencia del arte gregoriano, donde en el Sanctus se vo. 
caliza extensamente, 
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resulta así compuesto de dos partes, la primera que se repite, y la última que con- 
cluye, Ambas están construídas como motetes, siempre sobre las frases temáticas del 
canto firme; como así también en la misma tonalidad, y sobre la base de la siguien- 
te división del texto: 

1. Episodio Agnus Dei 

2. . qui tollis peccata mundi 

3.» miserere mobis, o bien dona nobis pacem. 

Tambien en el Agnus Dei, especialmente en el último, los Maestros enriquecían 

su polifonía con vocalizaciones y repeticiones de palabras, de manera de conferir a 
los distintos episodios, la amplitud musical deseada (1). En la última invocación, 
además de un número mayor de voces, los antiguos Maestros empleaban toda esp: 
de artificios eanónicos. 


de la Misa en la tradición polifónica palestriniana: forma que 

o desarrollo del motete, y que ha producido tantas obras maes- 
tras. Observando el conjunto de los distintos trozos, no puede dejarse de reconocer, 
cómo la presencia de los mismos temas, que desarróllanse en un mismo orden, cone- 
tituya cierto vínculo de unidad; mientras que la diferente manera de tratar los di- 
versos trozos, a veces casi silábicos (Gloria y Credo), y a veces mayormente vocal! 
dos y polifónicos (especialmente en el Sanctus-Benedictus y Agnus Dei), proporcio- 
na un determinado grado de variedad. 


$ 86. Fomma DE La MISA EN EL ARTE MODERNO. — Con el transcurrir del tiem- 
po y el mutar del sentido arquitectónico en la música, por una parte, y por la otra, 
con la rápida decadencia de la polifonía vocal y el surgimiento de la monodía acom- 
pañada, el arte fué orientándose hacia nuevos ideales, hacia nuevas formas, las que, 
actualmente, inciden con sus leyes aún en las modernas composiciones polifónicas. 
Por tal razón, el riesgo de que las varias partes de la Misa, sean orgánicamente 
débiles, y, por tanto, conduzcan fácilmente al cansancio, resulta ahora evidente; y es 
urgente, por consiguiente la necesidad de remediarlo, de especial modo en lo refe- 
rente a cantos más extensos, 


$ 87. Así, el Kyrie, en la forma considerada anteriormente, es casi siempre del 
tipo 4 - B - C, compuesto de tres partes o períodos distintos; sin embargo, el senti- 
al moderno, tiende particularmente hacia la forma A - B- A!, que ha 
también en las melodías gregorianas y en las obras de los polifonistas; 
forma evidentemente sugerida por el texto. En tal caso, el CAriste requiere un ca- 
icter algo distinto de los Kyrie primero y último, y tiende hacia una tonalidad 
distinta, y aún alternando los Solos con el Coro, polifonía y homofonía, ete. Por 
otra parte, la repetición del Kyrie al final requiere, a su vez, cierta amplificación, 
una pequeña coda. 


MA 
de ocupa 


los solemnes pontíficales, y especialmente en aquellos papales el Agnus Del pue- 
un lapso de tiempo más extenso. 
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$ 88. Para el Gloria, encontrar una forma correctamente concebida y recono- 
cible, no es fácil. Menciónanse, seguidamente, dos esquemas, en la intención de que 
ellos signifiquen una incitación a obtener otros y, tal vez, mejores: 


A [ Et in terra paz homimibus donae voluntafís. Laudamus te. Benedici- 
mus te. Adoramus te. Glorificamus te. 
Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam. Domine Deus, 
B [ Rez caelestis, Deus Pater ommipotens. Domine Fili unigenite, Jesu 
Christe. Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. 
Qui tollis peccata mundi, miserere nobis. Qui tollis peccata mundi. 
c [ suscipe deprecationem nostram. Qui sedes ad dezteram Patris, 
miserere nobis. 
Quoniam tu solus sanctus. Tu solus Dominus. Tu solus Altissimus, 
B [ Jesu Christe. Cum Sancto Spiritu, in gloria Dei Patris. Amen. 


El texto, en este caso, está dividido en 4 grupos de versículos, cuya música es 
siempre distinta, con excepción del último grupo A!, donde vuélvese a la primera 
parte A, adaptándola, o elaborando nuevos episodios sobre los mismos temas. 


De lo expuesto, obsérvese cómo la composición interior de cada uno de los cua- 
tro grupos es distinta. 


A. — Existen dos partes: 1. El ín terra paz hominidus donae voluntatis. IL. 
Laudamus te, ete, Parte que podrían ser: la primera, un período cerrado, eviden- 
temente tonal; la segunda un período modulante que conduzca firmemente al se- 
gundo grupo de versículos, 


B. — El texto está compuesto de cuatro versículos, a los que pueden correspon- 
der cuatro períodos musicales de carácter, y de tonos variados, sino directamente con- 
trastantes, constituyendo una pequeña forma a-b-c-a!, o bien a-a! - b-a?, o bien 
a-d-al b! o bien a-b-o-b!: resumiendo, cualquier forma, pero siempre orgánica. 


C. — Aquí existen tres versículos, que sugieren tres períodos musicales, dis- 
puestos también de manera orgánica, p. ej a-d-a!, o bien a-aL.d, ete. 


A!, — La parte final tiene un texto evidentemente conclusivo, a modo de pe- 
roración, de exaltación a la que no es difícil adaptar la música de la primera parte 
A, a base de un primer amplio período comprendido entre Quomiam y Jesu Chris- 
te; y de un segundo, en el Cum Sancto Spiritu. Tal vez convendría invertir la dia- 
posición empleada en el comienzo; es decir, empezar en Quomiam con el período 
movido y modulante usado en Loudamus te, etc, y terminando con el período clara- 
mente temático y tonal usado para Ef ín terra paz. 
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Otra disposición podría ser la siguiente: 


A El in terra paz etc. hasta Glorificamus te- 
B- Oratias agimus tibi ete, hasta Filius Patris. 
C- Qui tollis ete. hasta Qui sedes ete. 

Bi Quoniam etc. 

Al Cum Sancto Spiritu ete. 


También aquí analízase la constitución interna de los varios grupos de versícu- 
los, sea respecto al carácter como a la tonalidad de los períodos musicales correspon- 
dientes. La cuarta parte, o estrofa musical B!, debería ser algo abreviada, y con- 
ducida de modo tal, que pueda tener carácter pronunciado hacia el final; donde la 
última parte A?, tendría carácter decididamente conclusivo, y donde, mediante 
guna sobria y seleccionada repetición de texto, compensaríase la escasez de las pa- 
labras (1). Por otra parte, aún siendo limitado su número, aportan un evidente 
significado de final. 

Respecto al lado tonal, deberían estar en la misma tonalidad principal los perío- 
dos A, B! y A*: mientras que B y C, irían en tonalidades distintas de la principal 
y diferentes entre sí (ley tonal de pág. 167 ). Enfiéndase bien, que estos co.cep- 
tos deben contemplarse con cierta amplitud, como en toda forma de una cierta á'- 
mensión; es decir, que, aún afirmando una tonalidad dada, puédese, y a menudo 
conviene, relacionarla con otras, pero en forma superficial y prudente. 

La usual alternativa de Solos y Coro, propia del canto litúrgico, puede rela- 
cionarse con los esquemas citados, aportando un importante elemento de variedad, 
que permite, a su vez, combinar con la modalidad de los grandes polifonistas: sea 
interrumpiendo la uniformidad de trama rítmica, mediante la variación espaciada 
de compás; como aumentando o disminuyendo, oportunamente, el número de partes 
o voces, también en el coro. Como consecuencia, origina una excelente fuente de 
contraste, la alternación entre versículos homófonos y polífonos. 


$ 89. El Credo, como ya se ha dicho oportunamente, hállase en condiciones 
más difíciles aún que el Gloria. He aquí un proyecto de forma: 


L [[pT.P. Patrem ommipotentem etc. 
Et in unum Dominum etc. 
Et ez Patre natum ete. 
Deum de Deo ete. 
[ Genitum, non factum etc. 
Qui propter nos ete. 


(1) Ver nota (2) de pág.18 
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TI 'T. P. Et incarnatus est ete. 
Crucifizus ete. 
Et resurrezit ete. 
[ Et ascendit ín coslum ete. 
Et iterum ete. 
n. [rr P. Et ún Spiritum Sanctus ete. 
Qui cum Patre ete. 
Et unam sanciam ete. 
[ Confiteor etc. 
Et expecto ete. 
Coda T. P. Et vitam venturi saeculi. Amen. 


Aquí se indican tres grandes partes, cada una de las cuales empieza con un ver- 
sículo característico, en la tonalidad principal (señalado T. P.). Cada parte com- 
prende 5 versículos, agrupados, una vez 2 + 3, y otra 3 + 2. En la parte L, el 
grupo de los tres primeros versículos forma el núeleo principal, después del cual, 
los otros dos hacen, en cierto modo, de Pasaje. En la Il. parte, existe vivo contraste 
de carácter entre los dos primeros versículos y los tres subsiguientes, los que forman 
casi un grupo esplendente, predominante. En la parte III, el primer versículo, con 
, entiéndese en sentido suave, que recuerda el “*Spirito Consolatore”, y se 
in dificultad alguna, el Qui cum Patre subsiguiente. Los tres versículos 
que cierran esta parte, preparan, en cierto modo, la conclusión, que se afirma en una 
amplia coda. 

El giro correcto de la tonalidad, algún retorno temático, la alternativa de los 
Solos y el Coro, a veces completo, y otras limitado a algún grupo de voces; es decir, 
los medios hasta ahora considerados, pueden contribuir a la variedad y, al mismo 
tiempo, a la unidad formal de este trozo de tan difícil composición. 


$ 90. EL comPLEJO DE La Misa. — Las diversas partes de la Misa consideradas 
hasta aquí, sucédense en el orden siguiente: . 

Introito 

| e 
Gloria 
Gradual 
Tracto o Versículo aleluyático 

| Secuencia | solamente en algunas festividades 
Credo 
Ofertorio 
Sanctus - Benedictus 
Agnus Dei 
Comunión 
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Aparecen en letra cursiva, las Partes fijas, es decir, el Ordinario, que habi- 
tualmente forma la así llamada “Misa musical”. Al mismo tiempo, se han unido 
mediante una línea vertical, aquellas partes que se suceden inmediatamente, y re- 
quieren, por tanto, una relación recíproca más estrecha que las demás, especial- 
mente desde el punto de vista tonal; evidenciando que, a continuación de un trozo 
en Do Mayor, no conviene comenzar otro en Re bemol, etc. 

En consecuencia, sucediéndose los varios trozos, originando, a su vez, una uni- 
dad complexiva, análoga, en cierto modo, a la Suite, a la Sonata o Sinfonía, al 
Poema Sinfónico en varias partes, (1) etc.; resulta evidente, mo sólo la necesidad 
de evitar un choque violento entre uno y otro trozo, sino que también la presen- 
cia de un orden, un plan construetivo, que los relacione recíprocamente, a base de 
la variedad en la unidad. 

Así como en una composición integrada por varios trozos o tiempos, evítase la 
sucesión de dos similares, alternándose, al efecto, aquellos más acelerados con 
otros más lentos, ete.; del mismo modo, en la Misa requiérese la regulación del 
carácter de los diversos cantos, de manera que la sucesión resulte armónica; con- 
trariamente, la sensación de pesadez, de cansancio, es inevitable en la iglesia como 
en la sala de conciertos o en el teatro. 

En este sentido, los compositores de melodías gregorianas poseían un eviden- 
te principio fundamental de variedad. A pesar de la extrema limitación de sus 
medios musicales, trataban en estilo siempre distinto y reconocible cada categoría 
de cantos; así, aún compuestos sobre el mismo texto, un Gradual tenía siempre ca- 
rácter diverso del de un Introito, de un Ofertorio, o de una Antífona de Salmo. 
Cada categoría poseía un estilo, a veces, rico y abundante en vocalizaciones, y otras, 
un estilo simple, casi recitado; al mismo tiempo, tal diferenciación acentuábase con 
la presencia de determinadas fórmulas melódicas propias, como p. ej. el Kyrie y 
el Sanctus, que en sí ofrecen melodías ricas a la vez que solemnes; en cambio el 
Gloria y el Credo, según se ha visto, por su índole, generalmente son de carácter 
simple, casi populares. Caracteres éstos que, en cierto modo, han quedado aún en 
la tradición polifónica. 

En el arte moderno, pueden obtenerse delicadas graduaciones de carácter y 
estilo. Y, continuando con la tradición clásica, el Gloria y el Credo pueden ser so- 
lemnes, a la vez que sobrios; el Credo, especialmente, puede entonarse en aus- 
tera profesión de Fe, firme y reacia a todo rebuscamiento y a toda amplificación 
estructural. El Ofertorio, en cambio, a pesar del poco tiempo que ocupa en la 
práctica litúrgica, y contrastante respecto al Credo que le precede, puede ser más 
complicado y desarrollado en relación al texto corrientemente no muy extenso (2). 
El Sanctus, sea por el sentido de sus palabras, sea pur el momento culminante que 

(1) Consultar, respectivamente, en otras partes del tratado. 

(2) Las repeticiones de palabras, por consigulente, la prolongación del canto, hi 
en los códices gregorianos, sobre todo en los Ofertorios. P. Wagner Origine et dévelloppe. 
ment du chant Iiturgique. Pág. 110 y subsiguientes. 
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éste representa en la Misa, requiere una solemnidad propia; en cambio, el Bene- 
díctus, que sigue a la Elevación, ejecutado por un limitado número de Solos, tiene 
carácter místico, suave, como suspendido en el espacio inmaterial, para descender 
desde lo alto hasta la aclumación del Hosanna. El Agnus Dei, que acompaña y 
determina el momento de la Comunión del Sacerdote en el altar, es el trozo más 
intensamente implorante, y, al mismo tiempo, mayormente entonado a dulce con- 
moción (1,. Lu Comunión, en cambio, posee propiedad conclusiva, carácter de post- 
ludio de toda la Misa, que desde el Sanctus-Bencdictus, va degradando dulcemen- 
te su solemne carácter de impersonalidad. 


Cuando se ejecutan todas las partes preseriptas, tanto las Variables como 
aquellas Fijas, ellas pueden coordinarse, ligarse, de manera de agrupar algunas en 
unidades mayores aún; procedimiento análogo al de la correlación mutua de los 
tiempos de una Sinfonía, 


Por ejemplo, en la Misa de Difuntos, con trecuencia el Introito: Réquiem 
aeternam etc. se une y forma un solo trozo con el Kyrie. Igual cosa ocurre en la 
Misa corriente, con el Gradual y el Versículo aleluyático, a los cuales, si existe, 
se les acopla a veces también la Secuencia. 

Un elemento de variedad no despreciable es el producido por la alternación. 
p. ej. de un entero trozo para Coro con otro para limitado número de Solistas, o 
bien, para una sola voz; como así también, alternando enteros trozos preferentemen- 
te polifónicos con otros homófonos; algunos, de forma relevante y sensible a base 
de eficaces contrastes, con otros que manifiestan carácter de vaguedad. 

Otro elemento notable de variedad y contraste, hállase en el canto tradicional 
gregoriano, ambrosiano, etc. Como se ha observado oportunamente, no sólo dentro 
de determinados cantos extensos, pueden alternarse los versículos entre música po- 
lifónica y 1elodía litúrgica, sino que también, pueden ejecutarse así enteros trozos. 
Con tal procedimiento, obtiénese la más significativa contraposición entre la suave, 
imperturbable serenidad de la cantilena tradicional, y la relativa vivacidad carac- 
terística de la composición moderna, Sea que se trate de vocalizaciones jubilosas, 
como en los Versículos aleluyáticos y en los Graduales; como así de austeras y 
casi desadornadas recitaciones moduladas, como en el Credo; el canto litúrgico, bien 
empleado, confiere siempre sensación de reposo al sentido musical (como así tam- 
bién a los cantores), y de singular eficacia estética. 

Hasta aquí, siempre se ha referido a los medios de variedad y de contraste 
posibles aún mediante las solas voces; pero, frecuentemente en el arte moderno. 


empléase el órgano, por lo menos, sino directamente, una orquesta más o menos 


(1) Lu pronunciada afinidad de significado del texto del Agnus Del con el del Kyrie 
(Kyrie eleison algnifica Domine, miserere nobis) muglere a menudo una repetición o una 
¡ción del Kyrie, o, por lo menos, el desarrollo de nuevos episodios sobre los mismos 
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empléase el órgano, por lo menos, sino directamente, una orquesta más o menos 
reducida. Esta última ofrece, en la préctica, tales inconvenientes, que general- 
mente so ha renunciado a su empleo, con evidente ventaja para la correcta inte- 
pretación musical, y para la austeridad litúrgica. Sin embargo, el órgano moder- 
no ofrece, de por sí; considerables medios de variedad y riqueza los cuales, bien 
empleados (por cuanto, aún con el órgano puédese hacer en la iglesia música in- 
conveniente), pueden significar preciosa ayuda para el compositor. La alternación 
de trozos enteros, de períodos, de frases, a veces acompañadas y otras a voces solas; 
el uso variado de los diversos registros y de las inagotables combinaciones del ins- 
trumento con las voces, crean todo un mundo de medios, entre los cuales el buen 
gusto de los músicos, puede seleccionar, para conformación de las exigencias, aún 
las más refinadas, de sus intenciones musicales, 
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FORMA BINARIA Y TERNARIA 
DE CANCION (1) O DE HIMNO 


$ 91 Fora ÚINARIA Y TERNARIA PE CANCIÓN O DE HIMNO, — Se ha podido 
ver, a pág. 108 , la forma más simple de canción o de himno, construída sobre 
una estrofa que se repite invaciada; forma que podríase reducir esquemáticamente, 
al tipo de una canción con una sola estruía para poner en m Considérase, a 
continuación, el tipo de una canción o de vn hin:uo, con dos w tres estrofas. Estos 
simples grupo: binarios o ternarios son lot elementos que originan las formas aún 
más ricas y complicadas. Por otra parte, las formas surgidas del canto, se han con- 
vertido en la, base también de la música para instrumentos solos. 


En la música vocal. el texto es ya uns guía, un precios cocficiente, sem de 
unidad como de variedad; en cambio, en las composiciones instrumentales, el con- 
cepto y el sentido de la correcta arquit musical, deben por sí guiar, prime- 
ramente al compositor, luego al auditorio Por tal razón. la lógica de la forin es 
mucho más necesaria en la música instrumental que para las voces; y al género 
mxtrumeutal y al sinfónico, se hará referencia de contínuo, aún tratándose de 
formas originariamente vocales. 


$ 92, Tiros wivarios. — La concatenación de dos períodos o estrofas musi- 
vales puede producirse de do. maneras, resultando, por tanto, dos esquemas, co- 
rrespondientes a igual número de períodos o estrofas, indicadas a su vez con letras 
úiseulas: 
L A—A! IL. AB 


En la primera combinación, la segunda parte, período o estrofa musical A! es 
la segunda 


senta variedades que se considerarán separadamente. 


11) La forma ción”, equivale a la forma “lled”, vocablo téchico de origen ale. 
mán adoptado en nuestra terminología musical, y derivada de la música vocal, más propía- 
mente, de la canción popular primitiva (N. del T.). 
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$ 93, Tiro A — A! (1). Variedad 1. — La forma más simple de este géne- 
ro puede considerarse un caso del tipo de canción o de himno de estrofas iguales, 
y se obtiene mediante la repetición de un mismo período musical. Prodúcese, p. ej., 
en cantos con texto de dos estrofas, o bien, en composiciones instrumentales de 
un único y relativamente amplio período, que al final se repite mediante el signo 
uxual del ritornelo: |. Ejemplos de este género no son raros; cítase entre los más co- 
nocidos, la Villanesca “'Occhietti amati” de A. Falconieri y la pequeña Aria “Il 
faut, hélas!” de G. Spontini del vol. III. de las Arie antiche publicadas por A 
Parisotti (ed. G. Ricordi € C., Milán). 


$ 94. Varrnao II. — La substancia de esta forma simple permanece inmu- 
tada si, p. ej. en una canción la primera estrofa es cantada por una sola o por po- 
cas voces, y la segunda, en cambio, por el coro completo (2). Es una forma de 
la que no faltan ejemplos en el arte popular, mediante la disposición, en estrofas 
alternadas, de himnos y canciones; no faltando tampoco en el campo instrumental. 

Si el trozo es breve, este modelo se confunde con un período binario simple o 
compuesto, cuya primera mitad o estrofa es confiada a un solo instrumento o a 
una sola parte, mientras que la segunda mitad o estrofa es repetida por todos los 
ejecutantes. Si, en cambio, el trozo alcanza cierta amplitud, ambas mitades ocupan, 
cada una, un período entero, y aún, doble y triple. Un ejemplo de tal género, en- 
euéntrase en el Preludio VIII, en Si b Mayor de los Ocho pequeños preludios y 
fugas para órgano de J. S. Bach, vol. VIII de la Ed. Peters. La forma ofrece tal 
claridad que no requiere explicaciones. La primera mitad del trozo es una prepara- 
ción, en cierto modo, a solo; la segunda mitad, es un período sólido y conelusivo, 
ejecutado, en cierto modo, por futti. En estas condiciones, como en todos los ejem- 
plos citados, las dos estrofas o los dos períodos, en su caso, se hallan en la misma 
tonalidad. En efecto, la segunda parte no es sino réplica de la primera. 


Empero, precisamente, dicha repetición puede disminuir el valor, la atracción 
de la segunda parte, requiriendo, en cambio, algo de menos idéntico de cuanto es- 
cuchado anteriormente, Esta necesidad de iedad, es uno de los elementos funda- 
mentales del sentido estético, y, por tanto, de la forma, que tiene por objeto único, 
regular la estructura de las composiciones de acuerdo, justamente, a las exigencias 
del sentido estético mismo. Este exige a su vez, ser atraído constantemente, por 
elementos siempre nuevos y cada vez más vivos; de modo que el conjunto de cada 
composición debe proporcionar un aumento continuado de interés, de vida, y aún, 
de rapidez de movimiento. La fuerza, en cierto modo, de incremento, de acción de 
los períodos musicales, es una de las bases de lo forma y del arte de componer en 
general. Sin ella, es innocua toda inteligente aplicación de correctas reglas. 

(1) Esto tipo es análogo a las frases y períodos afirmativos estudiados oportunamente 
eu la Segunda Parte. 

(2) Difícilmente sería correcta la disposición contraria, es decir, comenzar con el coro 
y terminar con el solo, Es natural que el periodo el episodio final, posea una Importancia, 
una afirmación, aún una amplitud mayor que su precedente, y que tomen parte todos los 
medios de que se dispone. Es una verdad originada en lo dicho a pág, -3- (Parto 1), y 
confirmado por las observaciones de pág. 22 y 97 (Parte HI) y nuevamente también a 
pág. 118 y 127 
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En el caso de referencia, a los efectos de una mayor satisfacción de variedad, 
existen dos procedimientos: 


$95. Vamenan 111. — Modificar u ornar de modo más o menos amplio la 
repetición con giros mclódicos adicionales. vigorizando, reavivando el interés susci- 
tado por la estrofa o parte que se replica (1). 


Un ejemplo de los más delicados, de repetición ligeramente variada, hállase en 
el “Intorno all'idol mio” de M. A. Cesti, vol. I, de A. Paxisotti. En cambio, en 
01. 111. de la misma colección, aparece un ejemplo de modificaciones de otra es- 
¡e introducidas en la pequeña forma, a fin de reavivar el interóx de la repe- 
variarla; es el Aria ““Toglietemi la vita ancor” de A, Scarlatti, 
cítase enteramente. 


Ej. 217 


A Toglietemí la vita an-cor, — crudeli cio. -l, era 


(1) Los adornos melódicos de referencia. son, en realidad, variaciones, Ver Parte 1 
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Ante todo, puede observarse cómo el texto del ya mencionado canto de M. A. 
Vesti, tiene dos estrofas, de modo que la forma A - A!, es espontáneamente su- 
jemplo 217, el breve 
texto consta únicamente de cuatro versos. Lu repetición es originada tau sólo por 
la intención musical de ampliar la forma 


Por otra parte, es fácil reconocer cómo lu seguuda parte de la breve aria, pre- 
senta alguna diferencia com respecto a la primera, A la semifrase inicial *“Toglic- 
temi la vita ancor”" de los compases 1-2, corresponde, en los compases 9-10, una 
frase distinta por su texto, por su tonalidad 4 por su contenido melódico, Pero 
dle ésta se hablará más adelante, Obsérvese, en cambio, cómo en conjunto todas las 
bras ofrecen una disposición algo diferente de la primera parte, lo cual ha 
conducido a modificar en algo también, la músics 


Al final (compases 15-17), la repetición de la semifrase *Toglietemi la vite 
ancor'?, que la primera vez (compases 15-16) no es conclusiva, y sí la segunda 
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(compases 16 - 17), confiere especial sentido terminal. En cambio, en los compases 
7-10, aparece un procedimiento análogo con dos frases similares; pero de efecto 
contrario. 

El canto está todo en sol menor, y mientras la repetición del final confirma, 
consolida el sentido tonal del trozo, — los compases 9-10, la segunda semifrase 
(compases 9 - 10), conduce u re menor, es decir a la tonalidad de dominante, Esta 
simple modulación es suficiente para reavivar el valor de la tonalidad principal, a 
Ja cual retórnase satisfactoriamente, a fi1 de ligar. con sentido lógico ambas par- 
así conseguir mavor vivacidad en la forma. 
sideraciones conducen a la segunda manera de tratar el tipo binario 


referido. 
$ 96. Varienan 1V. — Esta manera es más eficaz e importante que la otra, 


y tiene por base el apartamiento tonal de la repetición 4%. Así: 
Exposición A Repetición A! 
Íronatidad principal | TA ronalidad vecina | 


Sin embargo, a pág. 101 y subsiguientes se ha indicado que el sentido tonal 
ubtiene su completo reposo, tan sólo cuanlo se lego ul final concinsivo, en el tono 
inicial: de muera «ue. el procedimiento fundamental de modulación, referente al 
período musical, en general. puede resumirse en el siguiente esquema : 


Tonalidad ________, Tonalidad Retorno a la 
principal vecina ton, principal 


Esquema que, aplicado al tipo binario estudiado aquí, transfórmase en: 


Exposición A Repel Al 
[Ton, principal ————» Ton. vecino|  [Tom. vecina ——> Retorno aia e] 
ton, principal 


Como puede observarse, la primera parte A, se dirige desde la tonalidad pi 
cipal a una vecina, afirmada con una cadencia; mientras que la segunda A!, par- 
Verlo de la tonalidad vecina (1) retorna a la principal. 


La elección de la tonalidad vecina es libre, y es realizada por el gusto de los 
compositores de acuerdo al carácter del trozo y a las tendencias personales, De to- 
«los modos, no pueden dejar de ubservarse dos hechos, que resultan evidentes del 
junto de las obras de todos los tiempos y de la teoría armónica: T. La relación 
y frecuente, es la siguiente; si el trozo está en modo Mayor, A 
preséntase en la tonalidad principal, y A? en tonalidad de dominante; si en cam- 
». el trozo es de modo menor, «1 se presenta en la tonalidad principal, y A! en 

ativa Mayor, prestándose el tema para tal cambio de modo, o bien en la to- 
(1) Esta disposicion pue considerarse como la primera tentativa orgánica para la ob. 
tención de una estructura corres] natural expuesta más iba. 
Estructura que se obtuvo con evolución del que fué per. 
feccionándose hasta llegar a la Sonata actu 
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nalidad de subdominante. 11. En los trozos de modo Mayor, la tonalidad de subdoma- 
nante debe emplearse con toda cautela; más aún, tratará de evitarse (1). En efecto, 
como observa V. d'Indy en su Cours de composition musicale ¿París A. Durand 
Fils) que se citará con frecuencia en adelante, la tonalidad de Subdominante Ma- 
yor, tiene un poder absorbente, por lo cual, una vez afirmada eficazmente, resulta 
fácil que usurpe la función de tonalidad principal; y cuando retorna a la tonali- 
«dad realmente principal, adquiere, en cambio, el sentido de una modulación a wna 
Dominante fieti Para citar un caso práctico, cuando se parte de Do Mayor, 
se afirma Fa Mayor, volviendo luego a Do, es fácil obtener la sensación de um 
modulación a la Dominante de Fa (presunta tonalidad principal) en lugar de un 
eficaz y definitivo retorno a Do, tonalidad principal «el trozo. En el modo me- 
nor, la eficacia tonal es, en general, menos pronunciada; luego el riergo de esta 
falsa relación, existiría, en todo caso, respecto a la tonalidad de dominante, Por 
consiguiente: el giro preferible de las modulaciones en el transcurso de un trozo de 
Modo Mayor, es hacia el lado de la Dominante (tonalidades con sostenidos respec- 
to a Do Mayor) y en un trozo de modo menor, hacia el lado de la subdominante 
(tonalidades con bemoles respecto a la menor) (2) 

He aquí un ejemplo de la Variedad IV. del ti 


mario 


A. Corelli; Corre 


Ej. 218 
A Exposición Fa Mayor 


(1) La modulación a la tonalidad de subdominante tenta Importancia capital en la to. 
halidad antigua (donde la subdominante tenía a menudo la función decisiva aún dentro de 
una misma tonalidad), y de donde pasó preponderante en la polifonía, y, por tanto, en 
la Fuga primitiva. Con la afirmación de la moderna idad, y con la prevalencia de la 
función y de la tonalidad de dominante, la importancia de la subdominante fuó redución. 


dose, mientras se fué reconociendo mayormente su especial eficacia en la confirmación del 
sentido de 


tonalidad principal, luego de haber sido puesta en relación con la tonalidad de 
Por tal motivo, la subdominante es particularmente apta para la preparación de 
n ta] gónero de 
*, y a veces, una po- 


composición, la última breve exposición temática antes del * 
Queña referencia oropla al final, 
(2) La exacta explicación de este hecho, conduciría muy 1ejos. 
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En este sencillo ejemplo, tanto la exposición .1, como la repetición 41, tienen 
iguales dimensiones; tan sólo al término del trozo aparece agregada una cadencia 
que refirma el sentido de un correcto final. Esta proporción (que es natural, 
cuando el segundo período o estrofa 4%, es realmente una exacta. y aún, algo or- 
nada, repetición de A, concebida en la misma tonalidad) aunque buena, no es la 
más lógica una vez que el trozo alemnza cierto grado de vitalidad. 


$ 97. También en el ejemplo citado. no es difícil notar cómo en la segunda 
parte, es decir en la repetición, el giro tonal de las modulaciones adquiera una 
amplitud, una importancia mayor que en la primera parte, es decir, en la exposi 
ción, En realidad, mientras en 4, pásase directamente de Fa Mayor a Do Mayor, 
en Al, pásase primeramente de Do Mayor u re menor; luego a Do Mayor, para 
así alcanzar Fa Mayor, y terminar en amplia cadencia. En efecto, al término de la 
exposición A, existe ya un primer final, no definitivo, en tonalidad distinta de la 
principal (Do Mayor en el compás 20), y al término de la repetición 4%, hay un 
segundo final, definitivo esta vez, en la tonalidad principel (Fa Mayor). Ambas 
partes presentan aquí una diferencia de carácter bastante pronunciad: 
ra, A, tiene sentido de propuesta, la segunda, 4!. de respuesta Diferencia de ca- 
rácter y de importancia que conduce a una vitalidad distinta en ambas partes, y se 
concreta en el diverso valor de las dos principales cadencias. De acnerdo a lo ob: 
servado a pag. 82 y subsiguiente en el período musical, y aún en los elementos 
fundamentales del ritmo a pág. 5 , la respuesta (fase final o reposo) tiende a 
la extensión; tendencia ésta que, luego de haber contribuído al desarrollo de la re- 
petición A!, mayormente que de la exposición A, una vez alcanzada la tonalidad 
principal, requiere una pequeña coda, es decir, un apéndice final, que permita, en 
cierto modo, beneficiarse de la tonalidad y del sentido de reposo conquistados, Estas 
consideraciones explican el esquema citado a continuación, que determina las re- 
laciones lógicas de extensión de toda forma de tipo binario, algo más orgánica que 
la de los modelos fundados sobre la simple repetición de la propuesta o exposi 


Exposición o propuesta A Repetición o respuesta A* 


Tiende a la brevedad "Tiende a la extensión. Nunca más breve quer 


la exposición. Déjaso coronar por una pequeñal. 
coda. 


Una observación especial, refiérese a la estructura interna de ambos períodos 
A y A!. Ellos no tienen nunca en esta forma, el tipo ternario a - D - al estudiado 
a pág, 76-80 y citado en los ejemplos 154 y 159. Esto ejerce notable influencia so- 
bre el sentido conjunto de unidad del trozo, y es, por tanto, un importante elemen- 
to de forma. En efecto, la repetición de la frase inicial (como en el tipo a-b-a!) 
convierte al período poco apto a la concatenación. con la llegada de un nuevo 
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período, el cual comienza también con el mismo motivo inicial y final. Obtendríase 
así. esta inconveniente aproximación : 


ler. Período A Período nuevo Al 


A 


Habitualmente, ambas partes, A y A!, se repiten, primero una y luego la 
otra; lo cual se indica con el signo de ritornelo, asf: |: A :¡: Al «|| 

Esta (1) es la forma, puede decirse, la estructura que domina a todas las 
composiciones instrumentales anteriores al fin del siglo XVIII. y representa, en 
cierto modo, una primera etapa aún no enteramente definida, de la forma musi- 
que partiendo de la simple repetición de una estrofa (ver pág. 155)comienza 
evolucionando y orientándose hacia el tipo ternario a-9-4! (ver pág.172.que es la 
base de la forma moderna. 

Entre los »umerosos ejemplos de este género, que ofrecen los antiguos raes- 
tros hasta Boccherini y Clementi, muchos pueden verse en las Opere per clavi- 
cembalo de D Scarlatti, revisadas y ordenadas por A. Longo, en ed. G. Ricordi € C.. 
Milán. (2). De J. S. Bach, entre otros cítanse como más evidentes, además de casi 
todo el material de las Partitas, Series y Oberturas, los Seis preludios para princi- 
piantes de piano; en el Clave bien temperado, los Preludios N* 24 de la parte 1, y 
N9 2, 6, 8, 9. 15 y 20 de la parte J1.; y como verdadero ejemplo de simplicidad y de 
belleza, el andunte de la Sonata 1IL. para. violín solo. 

Esta, que podríase llamar la antigua forma de sonata con tema único, préstase 
tanto para los trozos movidos como para los lentos, a condición que no superen 
una duración determinada, Simple, y aún suficientemente orgánica, ella podría 
ser todavía de utilidad para el arte de la música. 


$ 98. Tivo IL A-B (8). — Es menos orgánico que el precedente, y ex nece- 
sario conducir la forma de manera que ambas partes o estrofas se conviertan 
en una sola unidad, aunque distintas entre sí. 


Variedad V. — Una de las formas más seguras de alcanzar la unidad, sc ha- 
la indicada en el siguiente esquema : 


rma que, enriquecida y transformada 
la Sonata acti 
(2) Es lamentable la desaparición de la definición original de Sonata para los trozos 
que A. Longo ha procedido a agrupar en Series. 
(8) Este tipo es análogo a las frases y períodos negativos estudiados oportunamente 
en la Parte 11 


tipo ternario, convirtióso en la forma 
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A B 
MA Pertodo Jadeclso, casí Tatrodueción "Tema decidido, evidentemente 
modulan: tonal 


Axí el período E, tiene preponderancia sobre A, que asegura la unidad de la 
forma. 


Sin embargo, a esta altura, es necesario entenderse sobre el sigmificado del 
término tema, 


En la parte de este libro que trata del período musical, se La visto cómo cada 
frase, y aún cada semifrase, pueden ser, y a menudo lu son, integradas por ele- 
mentos distintos entre sí, o bien, directamente contrastantes. obvio, entonces, que 
el período musical puede comprender un número mayor de elementos rítmicos, me 
lódicos, armónicos, de cuya relación recíproca depende el carácter peculiar del pen- 
samiento, contenido en el período mismo. El fema es precisamente, el pensa- 
miento, la idea, del cual surge, total o parcialmente, una composición (1); es, 
por tanto, inevitable que este pensamiento, esta idea, comprenda (en el período mu- 
sical que la expresa) un conjunto relativamente amplio y complejo de elementos, 
de motivos, que contribuyen a la determinación de su carácter, de su valor, de su 
significado. No deberá, por tanto, confundirse fema, ni con motivo mi con inciso, 
que es tan sólo un principio de tema: es decir, no deberá confundirse el conjunto 
con sus partes ni con su comienzo. 


El tema, así concebido, debe ser un período, doble o triple, pero siempre con- 
creto, eficaz, en manera de afirmarse en "la mente y en el sentimiento del oyente, 
como algo vital y, relativamente completo. 


Con respecto a la tonalidad, el temaestá ligado siempre a su propio tono, o 
a una determinada modulación; tono o modulación tan característicos del tema mis- 
mo como las fórmulas rítmicas, melódicas, armónicas que lo integran, 

Con respecto a las relaciones de extensión, como anteriormente se ha dicho, 
el esquema de pág.162, es valedero para todos los tipos binarios, por tanto, tam- 
bién para el tipo objeto del presente estudio. 


Referente a la faz tonal, el esquema propuesto determina cómo la primera par- 
te A, requiera ser más o menos vaga, modulante, a fin de dejar la decisión tonal. 
a la segunda parte, B. Pero, a tal fin, debe tenerse presente que el procedimiento de 


(1) Este concepto de tema, ex propio de la época modera, 


Jectr de los últimos al 


glo», En la Edad Media, los compositores denominábanse también centonizadores. Compo. 
plan sobre la base 


fórmulas tradicionales, y a menudo procedían tan sólo a variar m 
La idea del valor y personalidad del tema, fué formándose mi 
cho más tarde, Todavía, en la edad floreciente de la polifonía vocal, G. P. de Palestrina, O. 
de Lassus, T. L. de Victoria, componían también sobre temas insignificantes, y aún tomando 
frases de otros autores, no citados. El arte consistía, por tanto, en el desarrollo, 
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modular y el empleo de mayor o menor número de modulaciones, es una acción es- 
trechamente ligada a las tendencias y a los caracteres propios de cada época y 
de cada compositor. Así, en general, los antiguos Maestros modulaban poco (1), y 
3. S. Bach, menos aún; mas él tenía tales otros recursos de variedad, tantos otros 
medios, que permitíanle aún permanecer durante largo tiempo en un 10 toño, o 
bien retornar a menudo al mismo, sin oensionar cansancio. En este sentido, y eo- 
mo ejemplo de la forma aquí tratada, véase el Preludio que precede la Fuga n* 3 
en La M «el UL volumen de las Obras para Organo (ed. Peters). No es difícil 
reconocer cómo la primera parte llega hasta el compás N? 14, en que comienza la 
segunda; pero, según la modalidad del célebre Maestro, hállase casi de continub 
en el tono principal. Otro ejemplo de dimensiones considerables, es la Toccata que 
precede la Fuga en Do Mayor n* 8 del volumen III 


$ 99. Varmnao VI, — Denominada también, forma binaria de canción, está 
construída sobre los esquemas siguientes: 


Nr 
A B 
(PUES a ¡Uh pasa - 
[rono principal] [2——1 [Tono vecino | [Repetición del 4 
tono principa! 
N 2 
A B 
[ O D 1 B 3 
[ono prineipar] [T. Tono vecino]  [i Tomo vecino| [ Repetición del | 
tono priacipal 


Indicándose, mediante letras mayúsculas (A y B) las dos partes principales 
de la forma, y con letras minúsculas (a,b, c) las frases o los períodos simples 
que la integran, es evidente que cada una de las frases o estrofas musicales A y B, 
es de tipo binario, que a sn vez consta dedos elementos; pero B tiene su primera 
mitad diferente y la segunda igual o similar a la correspondiente en A. Esta forma, 
exactamente análoga a le frase, y al período estudiado a pág. 2 y.81, ofrece la ven- 
taja de la lad aportada por la primera mitad de B, tras que el retorno 
«de la segunda mitad de A, al final del trozo, garantiza la unidad y la eficaz co.:- 
elusión. 

Un ejemplo que responde al esquema" 1 es ej hermoso y conocido mn” 13 de los 
Veintienatro preludios para piano dle F. Chopin. El Preludio se halla en Fa sos- 
nido Mayor y comienza con el primer período a de la primera parte A, de este 
modo: 


(1) Esta expresión básase en el sentido común. La tonalidad antigua no es más que, 
a lo sumo, un continuo fluctuar entre un grupo de tonos y modos vecino: les no 
en fácil slempre reconocer el principal. 
aquellas bien decisivas y efícaces para ser reconocidas. y ejercer así una Influencia sobre 
la forma, 


BA 9259 


y después de una modulación a la dominante, vuelve a tomar, en el compás 9, el mis- 
mo período en al: 


finalizando en el tono principal en el compás 20, cun dos compases de coda. En el 


compás 21 la segunda partí , presíntase con el período b en tono de dominan- 


te, así: 


para, u su vez, modular y alcanzar en elcompás 28 la tonalidad principal, y vol- 
vera tomar en el compás 29, en a, la segunda mitad de la primera parte a*, de la 
que se omiten los primeros 4 compases, y se renuevan, más o menos libremente, los 
restantes. 

$ 100, Un ejemplo, más bien amplio, que responde al e a 0? 2, hállase a 
pág, 26 del 1, volumen de las Opere per claricembalo de 1, Scarlatti CA. Longo, ed 
4, Ricordi € (,, Milán), El trozo está en Do Mayor y comienza con a, primera mi 
tad de 4, del siguiente modo 


Ej. 222 
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Continúa b, segunda mitad de A: en Sol Mayor: 


Ej. 223 


tonalidad en que, con correcta y eficaz cadencia, termina ln primera parte, que se 
e con el ritornelo «Il La primera mitad e de la parte segunda A, comienza en 


y después de algunas modulaciones, entrelázase con b, es decir, con la seg 
tad de la primera parte A, transportadaal tono principal: Do Mayor, donde ter 
14 el trozo, 


Confrontando ambos ejemplos a base de los esquemas de pág.165, resultan 
evidentes las semejanzas y las diferencias. Semejanzas en ambos casos; el tercer pe- 
ríodo (primera mitad de la segunda parte B) es temáticamente distinto del primero 
(primera mitad de la primera parte A) y cn un fono nuevo; en cambio, en el cuarto 
período, la repetición de la segunda mitad de la primera parte A, prodúcese 
en el tono principal, aún cuando (como enel esquema n' 2) la misma presóntase, la 
primera vez, en un tono diferente del principal. — Diferencias: en el esquema n' 
1, el período a!, (segunda mitad de la primera parte A) permanece en el mismo 
tono inicial; en cambio, en el esquema n* 2, el correspondiente período b, presén- 
tase en un tono nuevo, Pero en el esquema n* 1, el segundo período es igual o similar 
al primero (a-al); en cambio, en el esquema n* 2, es diferente (a-b). 


Estas observaciones conducen al reconocimiento de una de las leyes fundamen 
tales de la forma: si uno composición comprende varios temas, a lema muero corres- 
ponde tono nuevo, a tema que retorna, tono principal 
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Esto no se refiere, naturalmente, a las composiciones de tema único, el cual, evr- 
dentemente, no podría repetirse siempre en el mismo tono principal, sin afectar el 
sentido de variedad en su misma substancia. 


$ 101. VaxiznaD VII. — Cuando ambas partes, A y B, son totalmente diferen- 
te entre sí y aún contrastantes es evidente, que esta variedad pertenece a las formas 
de períodos siempre distintos, de los cunles se trata expresumen 
En tales condiciones, es necesario más quenunca atenerse, al principio enu 
pág.156, es decir, que ambas partes deben presentar un aumento de vitalidad e in- 
terés musical, la una respecto de la otra, de manera que la segunda sea más viva, 
posiblemente, más y Tan sólo así, el sentido 
estético unifica ambos períodes o estrofas musicales en una sola línea ascendente. 


Por el lado tonul, la mejor garantía de conducta lógica y de unidad, proporcióna- 

In el esquema de pág.159:A, dirízese «el tono principal a otro vecino. B, retorna del 

tono vecino al principal. Si A está en modo menor, 8 puede hallarse oportunamente 

en el Modo Mayor de igual denominación; p. ej. A. en do menor, y B,en Do Mayor: 
excluir que A xe halle en modo menor. y 8, en el relativo Mayor. 


$ 102, Tiros temsarios. — La concatenación de tres partes, períodos o estro. 
fas imsicnles, presenta cinco diversas combi 


ifazar—a8] 2)aar—5] 3] aaa | 4] amar | 5] amoo ] 
Estas combinaciones están sujetas a los leyes: 


1. El periodo o parte intermedia de cada forma ternaria, tiende a ser breve; 
mientras que el período o parte final, tiende u ser estenso, 

En efecto, la parte o estrofa centrai, hállase entre la primera, poseedora de la 
afirmación inicial, y la última, que contiene la gravitación, la amplitud, la decisión 
del final. Por tanto. encontrándose ella entre dos períodos más significativos, tiende 
a la brevedad. La tendencia a la prolonzación en los períodos fiyales, ha sido re- 
conocida n pág 162 y está ligada a las bases mismos del ritmo. Así: 


1, Pertiúdo HN. Periodo UL Periodo 
Algo más breve que — Algo más extenso Q 1 
ell. a lo sumo igual sl L, nunca más bre- 

ve que el IL 


1. En razón del principio de pág.159.'*es necesario volver al punto de donde 
se ha partido”, coda forma integrada « lo menos por tres períodos, tiene el último 
en el tono principal El hecho de que el sentido tonal halla completo reposo, tan só- 
lo cuando termina en el tono inicial, determina uno de los ejes de las relaciones 
tonales. Contrariamente, las relaciones entre las diversas tonalidades carecerían de 


PA.9239. 


169 


valor, Por vsra parte. el periodo final, esel principal elemento musical y rítmico 
que encierra la decisión última, la conclusión definitiva del trozo. La afirmación 
de su comienzo, puede considerarse comoel momento rítmico relevante, por el que 
se alcanza el reposo final. Es, por tanto, obvio que se presente abiertamente en el 
tono principal. 


$ 193, Tio Lo — 4 — 4% 4%, — Está fundado, como su análogo tipo bi- 
lo A—A!, sobre la repetición de un período o estrofu musical. Desde que la 
aplicación exacta de la ley tonal de pág.159, conduciría a la presentación de los 
tres períodos en el tono principal, con grave perjuicio para la variedad, para cl 
principio de pág. 160, el esquema tonal de esta forma es: 


e 


e 
[Trono principal | "E Tono vecino | [7 11, Tomo vecino | 


Los tres períodos tienen movimiento ondulante: el primer período A, parte del 
tono principal y se dicige al primer tono vecino; el segundo período A!, va del pri- 
mer tono vecina al sezundo vecmo; el tercer período A“. parte de este segundo 

mo y retorna al tono principal. Ejemplos de esta formá encuéntranse 
con frecuencia em 4 S. Bach; de este modo están elaborados muchos de sus 
Preludios, de los que se hablará oportunamente; cítase un solo ejemplo de los más 
naturales. el n* 11 (en sol menor) de los Doce pequeños preludios o ejercicios para 
principiantes, y el n* 4 de la parte 11. del Clavecín, coronado por una amplia coda 

Para la elección de los tonos, en la mayor parte de los casos, Bach sigue est 
esquema, correspondiente a las relaciones tonales más estrechas y más lógicas: 


tono ve 


e A» 
dominante | [Tono de subdominante | 


A 
Fono primetoat 1 [Tomo 


Es posible también otra disposición, correspondiente a este otro esquema: 


Puede verse un ejemplo en la Corrente 4 pág. 11, de los 12 Pezei di piano. 
forte de Hindel revisados por A. Longo (ed. G. Ricordi € C., Milán). La primera 
parte A, en Sol Mayor, ocupa toda la página 11, la segunda parte A!, en Re Mayor, 
va desde la páxina 12 al compás 4 de pág. 13, donde prodúcese, nuevamente en Sol Ma- 
yor, la repetición A? de la primera parte del trozo. 

Nótese cómo la repetición A? es más breve que la exposición inicial A. ¿Tal 
vez el autor (deliberadamente o por sola intuición) no ha insistido demasiado en 
razón de la falta de un contraste en la parte central? De todos modos, acusaría 
la poca consistencia de esta poco frecuente variedad de forma ternaria. 
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$ 104. Tiro 1, A — A! — B —. (1) Puede considerarse una ampliación de 
la binaria A - B, de la que repítese el primer período A,.de este modo: 


A e e 
1 Tema Repetición 11, Tema con sentido conclusivo 
Marron principal | [Tono principal | [ “Tono principal] 


Aquí, el primer período o estrofa musical, debiéndose repetir, no puede ser aque- 
lla especie de introducción amplia, más o menos indecisa, de que se ha hablado a 
pág.164; debe, en cambio, tener la clara fisonomía temática descripta también en 
la misa págin 

En sentido anólogo como indicado a pág. 156, y subsiguientes, sobre la 1n- 
tensificación de interés y de movimiento en las repeticiones, la repetición A!, puede 
ser oportunamente adornada, o de todas maueras algo reanimada, y el período 
nal B posee a menudo un movimiento más rápido que los precedentes; lo que contri- 
huye a dar sentido de correcto final. 


Un excelente y conocido ejemplo esel pequeño dúo “*Lá ci darem la mano"* del 
Don Giovanni de Mozart. El primer período A se extiende desde el principio hi 
ta el compás 29; la repetición A! desde el compás 30 al 49; luego el período final 
B. Así que A ocupa 29 compases, Al 20. y B 38 compasrs: es decir, la exacta aplica 
ción de las proporciones establecidas en el esquema de pág.168 


Con respecto a la faz tonal. obsérvese cómo en dicho esquema, los tres períodos 
hállanse en el tono principal; lo cual parecería contradecir el principio indicado 
a páz.159.Sin embargo. es necesario relacionar la regla: en las formas integradas 
a lo menos por tres períodos, el último dede ir siempre en cl tomo principal, con 
aquella otra: cada tema que retorna va, también él, en el tono principal. De lo ex- 
puesto, justifícase el procedimiento de Mozart respecto al tono uniforme del trozo de 
referencia; tanto más que la substancia de la composición, hállase contenida en 
los dos primeros períodos A y A!, mientras que el último, B, posee sentido de 
complemento, de confirmación y de final. 


Desde que la permanencia continuada o el retorno reiterado a un mismo tono, 
provoca cansancio, es necesario considerar el concepto de tonalidad con cierta libera 
lidad, e intercalar algún tono vecino dentro de los períodos, A tal fin, es necesario 
tener presente, que el valor intensivo deun tono está en razón directa a las rela- 
ciones tonales vecinas; de modo que, el tono, p. ej de Do Mayor, adquiere dist 
to significado según si dicha relación prodúcese con tonalidades cuyas armaduras 
tienen sostenidos (sentido dominante), o bien con aquellas hemoladas (sentido sub- 
dominante). Por cuyo motivo, aconséjase evitar, en los tres peri 
(1) Esta ora para los antiguos griegos, la tríade lírica dexominad 
ber sido inventada por Tísias, poeta Metauro del VI siglo a C. Si 
tul acogida. que por ella fué denominado Estesícoro, es decir, creador h 
Mamóse, en adel , la forma preferida luego por los poetas y músicos helénicos, Las tres 
partes se llamaban: estrofas, antiestrofas, epodo: las dos primeras eran igus la último 
de metro diferente y más rábl 
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forma en estudio, el retorno a las mismas modulaciones. El efecto, producido por la 
permanencia o el retorno en el mismo tono principal, se verá atenuado sensi- 
blemente por el aporte de relaciones siempre nuevas que dicho tono irá presentando, 


$ 105. Tiro 111, A-——B--R.— Tumbién este modelo puede considerarse una 
ampliación de A—B. Pueden presentarse dos variedades: El período A, tiene 
enrácter indeciso, de introducción modulante; El. el mismo, denunciando un autén- 
tico periodo temático. En el primer caso, obtiénese la siguiente disposición ; 


Nr 
A 1] LA 
¡Periodo indeciso, de Introduc-] [Tema claramente |] Repetición del | 
ción modulante tonal temá 


2 la 
del principio de páy 167. 


En esta forma, existe un solo tema verdadero, que se presenta «n B, 


primera afirmación tonal. La repetic 
«lebe producirse tamil 


enBl, 
nen el tono pr 


N. 2. 
A 3 a pal 
F T. Tema 1 1 Tema 7 | "Repetición del 11 
tema 
Tono principal —--—. —+» Tono vecino -+' Retorno del tono princina! 
Aquí, ipiv expuesto a pág.167.cl 1, tema en BR, 
posee tonalidad propia. 


En ambas formas. la tendencia a la prolongación ya evidenciada en los perí 
dos finales, puede desarrollar la parte tercera. pero uo la lugar a una anténtica 
coda, es decir, a un apéndice reconocido, La naturaleza del período R!, que de por 
sí ex una inmediata repetición, rinde superflna dicha tendencia. por tanto, también, 
una particularmente perceptible réplica o amplificación de R. 


$ 106. Tiro IV. A—B—A!. — Este tipo, denominado a menudo forma ter. 
nuria de canción, o también, forma de rondó (2), es similar al Responsorio estudiado 
a pág 129, y se caracteriza por el retornode A en Al. a continuación de E 


A R a 
Exposición o 1, Tema Intermedio o Il. Tema Repetición del 1, Tema 
Tono principal Tono vecino Rep. del tono principal 


(1) Pertetlece u este tipo la Obertura en la variedad sin desarrollo del cual se hablará 
oportunamente. 

(2) En efecto, es el germen del Rondó, y se confunde, identificándose con su tipo más 
almple. (Sobre el mismo se tratará oportunamente). 
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La elección del tono vecino es libre, aún cuando, la inmensa mayoría de los 
ejemplos clásicas indique, para el Modo Mayor el tono de Dominante; para el mo- 
do menor el relativo Mayor. No es superfluo volver a recordar lu indicado a pág. 
160 sobre Ins precauciones que requiere el uso del tono de Subdominante Mayor. 

Es necesaria, también, una observación particular, En todas las demás formas, 
sean binarias como ternarias, el pasaje del tono de una parte, período o estrofa mu- 
xical, al tono de otra, debe ser siempre preparado; de modo, que cada período o 
estrofa cumple un movimiento modulador desde el propio tono, al de la parte o estro- 
fa que le sigue, o bien, hacia el tono principal en que termina. Ello puede produ- 
cirse también de esta manera; pero aún puede darse que, en una bien escogida cone- 
xión tonal. cuda período termina en su propio tono, aún sin ningún enlace, es decir, 
de acuerdo a la manera indicada a pág 103.ejemplo 185. 


Respecto al carácter temático de la parte central, existen dos posibilidades: 1. la 
segunda parte o estrofa B es un auténtico tema más o menos contrastante; IL. o 
bien, es un intermedio privado de personalidad temática y tonal, relativamente inde- 
pendiente de la primera parte A. 


$ 107. Vammoao 1. — En el primercaso, el segundo tema B, además de pre- 
sentarse en su propio tono, permanece enéste; o totalmente, o se dirige hacia el re- 
torno del tonc principal como en el caso n* 3, ej. 189, de pág.105 


Ej. 226 R. Schumann. Album para la juventud. Cancioncilla popular: 
Jer. Tema A 
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En este trozo, los tres períodos poseen franco carácter de exposición temática: 
es decir, tanto A como B, tienen fisonomía si bien modesta, pero clara, decidida. 
Mas, entióndase bien, ello no significa que los dos temas tengan igual función, igual 
importancia en el complejo del trozo. La forma correcta está hecha de equilibrio, 
mientras ambos temas deben tener, en este caso, carácter más o menos diverxo, li- 
gado, cada uno de ellos a un tono propio, y dotados de vitalidad proporcionada, asi 
mismo, uno de los das debe ser principal, y el otro, secundario. 

En el ejemplo de refer la extensión de los períodos es exactamente la mis- 
ma; sin embargo, aún desde la pág 168,sábese que no cs necesario que axí debn 
y por el contrario. En este sentido hállase un ejemplo perfecto en el Andan- 
te de la Sonata para piano, op. 26, n* 3,de M. Clementi. El primer período, A, en 
Sol Mayor, que se presenta así: 


Ej. 227 
A Un poco andante 


comprende 20 compases. Ei! segundo periodo, B, en Ke Mayor. que preséntase de es 


te modo: 
BA 9239. 


comprende 18 compases, Luego retorna A, en Sol Mayor. 

En este Andante de Clementi, la repetición es idéntica a la exposición del co- 
mienzo; en cambio, en el ejemplo 226,la repetición de la primera parte es algo 
distinta, pero en forma casi insignificante: la melodía ha sido dada a una parte 
grave en lugar que a la más aguda. Con todo, es posible, natural aún, y a menudo, 
deseable, que en la repetición el primertema vuelva a presentarse relativamente 
enriquecido, renovado, en manera de no dar lugar a una simple róplica, como ya se 
ha visto a pág.156,y como se ha explicadoa pág.157 y 158 ,referente a los tipus bi- 
narios, 

Ejemplos de esta forma son muy frecuentes, y cítase únicamente alguno, en la 
seguridad de hallarlos numerosos y sin esfuerzu. in el género vocal, son innumera- 
bles las Arias compuestas de una primera parte, seguida de una segunda en tono ve- 
cino, para a continuación repetir el comienzo, frecuentemente con la indicación Da 
capo al fine. Cítase un único ejemplo simple: **Begli occhi, mercé" de A, F. Tena- 
glia del vol. 111. de las Arie antiche de A. Parisotti (1). Obsérvese tan sólo, gue el 
entero trozo se halla en el mismo tono; en la parte central aparece apenas una refe- 
rencia al tono de Dominante (2). .. en el género instrumental, el delicioso An- 
dante cantabile de la Sonata para piano. n* 2, de Mozart (K. 330). El primer 
período, A, ocupa los primeros 20 compases en Fa Mayor; el segundo período, B, 
está en fa menor; el tercero, A?, retornaen Fa Mayor. Nótese cómo los últimos 4 
compases reclaman el 11, tema transportado en modo Mayor, y obsérvese también 
que aquellos compases están agregados al período inicial, que originariamente cons- 
taba de 20, y ahora es de 24 compases. Se trata, en consecuencia, de una pequeña 
coda, un apéndice, cuya finalidad esla de acentuar el sentido de correcto final del 
trozo, Es un procedimiento de los más naturales, que se hallará aplicado a todo 
género de formas musicales. En el Adagio de la Sonata, n* 3, pura piano y violín, de 
Beethoven, la coda, aún aplicada a la forma A—B—A?, hállase algo más des- 
arrollada, y se presenta inseparada del período final A!. Mayormente desarrollada, 
y con carácter e importancia casi de un nuevo episodio del primer tema, ella se 
presenta en el Adagio cantabile de la Sonata, n* 7, para piano y violín, del mismo 
Maestro. 


€1) A. F. Temugila ha sido, precisamente, el primero en usar la forma con el DC, al 
tine, 
(2) En la V. Parte so trata extensamente del Aria, 
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$ 108, Varinan 11. — En el segundo caso, la parte o estrofa central, B, en 
lugar de contener una idea musical independiente y de decidida volúntad temáti- 
ca, tiene tan sólo la función de separar la primera parte, A, de su repetición en 
4%, preparando oportunamente el retorno, sea para el tono como para los motivos. 
En cuanto a la faz tonal, es evidente que para bien predisponer a la repetición del 
tono principal, es necesario que el intermedio se aleje, primeramente. algo, para des- 
pués aproximarse mediante oportunas modulaciones. Con respecto al contenido te- 
mático del referido intermedio, el mismo puede variar bastante, ya sea que se le 
cireunscriba a pasajes modulantes brevemente desarrollados, o bien, mediante la 
presencia de fragmentos de motivos del tema, en manera de preparar, aún por este 
lado, el retorno (1). 

También en variedades de esta especie, los ejemplos son frecuentes. Como cita- 
ción, entre los más simples y conocidos, véase el Allegretto, en Do Mayor, de la 11. 
Sonatina, de M. Clementi. Los primeros 8 compases forman el primer período A; 
sigue B con carácter de intermedio dependiente de A, que partiendo de la menor 
prepara, también temáticamente en el compás 17, la repetición A*, presentando lns 
últimos 4 compases a manera de coda. En cambio, en la TV. Sonatina, del mismo 
Maestro, el Andante com espressione tiene también forma A—B—A!; pero B 
tiene carácter de intermedio no temático. Precisamente, el primer período, A, oeu- 
pa los primeros 16 compases. Síguele B hasta el compás 26, y en el compás 27, so- 
breviene la repetición A! algo variada, de la que se repiten los últimos 4 compases 
a manera de coda. Aquí, no sólo el intermedio B no prepara temáticamente el re- 
torno del tema A; sino que, tonalmente, tampoco manifiesta voluntad declarada, li- 
mitándose al mínimo necesario. 

El tipo ternario A—B—A!, conocido como forma de canción o también de 
rondó, es tal vez la más importante entre todas las formas musicales. Así fueron 
elaborados, aún desde la alta Edad Media, cantos litúrgicos como en la Misa el 
Introito, el Gradual, el Aleluya, ete. Sobre la misma configuración compusiéronse 
muchos madrigales en la edad de oro dela polifonía vocul (ver pág.125).'Tudo el 
desarrollo de la forma, de la arquitectura musical, realizádose desde el siglo XVI al 
XIX, podríase definir como una prolongada evolución dirigida a aclarar este tipo 
en sus variedades, desde la canción popular a la Sonata, a la Sinfonía (2), que en 
el fondo no es más que una forma de canción ternaria perfeccionada. 

Muchas Arias, muchas Danzas y Marchas, aún muchos trozos instrumentales, 
Preludios, ete., todos con la indicación Da capo al fine; el Impromptu, la Barcarola, 


(1) En tal caso, se ra 
oportunamente. 


(2) Entiéndese referirse tan sólo al 1. tiempo, 


mina un principio de desarrollo temático, del cual se tri 
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el Nocturno, la Romanza, y elevado número de trozos con nombres antojadizos o va- 
riadamente expresivos, casi todos son elaborados sobre esta forma. 
La misma Fuga, denuncia su dependencia de este tipo importantísimo, como a 


continuación: y B mM 
Primera y mayor ex- Exposiciones secundí Estrecho, es decir retorno 
povición temática en rias en los tonos ve. exposiciones en el tono 
el tono principal. inos, colígados por principal, renovando el in. 
'divertimenti”. terés de la repetición cón 


el apresurar de las entra- 
das del tema, 

El maestro sumo de la Fuga, J. S. Bach, denuncia continuamente este con- 
cepto, A menudo, renuncia al carácter y al efecto del “'estrecho” en la repetición 
(el auténtico “estrecho”, tal vez falta en la mayoría de las Fugas de J. S. Bach), 
e introduce algún nuevo episodio en el tono principal; otras veces repite, direc- 
tamente, la primera exposición. El ejemplo más característico, de gran belleza, en- 
cuéntrase en la gran Fuga en mi menor para órgano, n' 9, del vol. 11. de la edi- 
ción Peters. 


$ 109. Tiro V. A — B — C. — El tipo último de forma ternaria está com- 
Puesto de tres partes o estrofas, diferentes entre sí. Remítese, por tanto, a lo trata- 
do en la V. Parte, donde estúdiase la composición con períodos siempre distintos; 
recordando tan sólo lo expuesto a pág 156 sobre la necesidad de un continuo aumento 
de facultad vital, y aún de movimiento, a través de las formas de este género; y la 
premisa tonal de pág.168: cada forma ternaria tiene el período último en el tomo 
Principal. 


11m 


CUARTA PARTE 


LA SUITE 


$ 110. De ta serre ex crneraL. — La Suite, que en Italia se designa tam- 

ñ el nombre de Sonata, y en otros países: Partita, Ordre, Obertura, ete. es 

una serie de piezas instrumentales o tiempos escritos todos en un mismo tono, de- 

rivados de danzas y de canciones con frecuencia precedidos por un preludio, y 
era que altérnanse, el carácter y el ritmo de los mismos. 


ión con que se designa esta serie de piezas puede variar, como 
asimismo su contenido. La obra de los Maestros del pasado, demuestra claramente 
que Suite, Sonata, Tocata, Partita, Capricho, Obertura, ete., son, prácticamente, 
una misma cosa. En realidad, algunas Suites son verdaderas Sonatas, como la II. 
para clave de Hándel, así elaborada: Adagio, Allegro, Adagio, Fuga, que no con- 
tiene ninguno de los números característicos que integran la Suite; en cambio, la 
VIL Sons del op. 5 de Corelli es una auténtica Suite; mientras que A. Scarlati 
+n sus Tocatas introduce, a su vez, Arias, Minués, Gigas, ete. 


Esta primera observación conduce a una premisa, que al respecto, ha de te- 
nerse siempre presente: los Maestros del pasado trataban libremente, desde todo 
punto de vista, la compilación de sus obras: en el número, cn la elección, en el 
sarácter musical, en la observancia de las costumbres inveteradas, principalmente 
ítmicas de las danzas. Á su vez, eran más constantes (sin por ello renunciar to- 
talmente a sus prerrogativas) en la conformación de los tiempos, es decir, en la 
disposición de los períodos de las respectivas piezas. 


El número de las piezas o tiempos varía generalmente entre 4; 
«el, en la Suite IX. para clave, emplen tres tiempos solamente. 


Entre la notable variedad habida se destaca la siguiente disposición como la 
más frecuentemente empleada (1). 


1. Alemanda, de movimiento moderado, en compás de 4 o de 2 tiempos. 
2. Corranda, de movimiento vivo, en compás de 3 tiempos. 

3. Zurabanda, de movimiento lento a 3 tiempos. 

4. Giga, de movimiento vivo a 3, 6,9, 12 Cempos. 


en Hiin- 


(1) Que anticipa los 4 tiempos de la Sonata moderna. 
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La Alemanda puede ser precedida, como anteriormente indicado, por un Pre- 
ludio, llamado también Preámbulo, Obertura (1), Tocata, para los instrumentos a 
teclado, Fantasía, ete. Entre la Zarabanda y la Giga solíane intercalar otras piezas 
o tiempos llamados también intermedios. A causa de la variedad de su selección, 
cítanse, entre los principales: la Gavota, el Minué, la Bourrée, la Loure, el Paspié, 
la Musette, la Pavana, la Furlana, la Siciliana, cte.. y n veces un Aria de carácter 
melódico aun no estrictamente bailable (x). Como final, a veces, agregábase la 
Chacona o el Pasacalle (ver pág. 190 y 218), o bien un Tema con variaciones 
(ver pág. 203 ). En razón del constante variar y del confundirse de la Suite con 
la Tocata y la Sonata, se introdujeron Adagios. Aleyros, Pugas; en resumen, com- 
posiciones de todo género. Los Maestros franceses tenían particular predilección 
por el Rondó, que entró a ejercer marcada influencia sobre la forma de los mu- 
chos otros “tiempos” que integran la Suite. 


Ori mente, algunas danzas se repetían, y para menguar la pesadez de la 
repetición, especialmente si el movimiento era lento, aún conservando el carácter 
fundamental del trozo, se adornaba la melodía, a fin de obtener la impresión de 
un movimiento más movido. Este fraccionamiento de valores, confiado primeramen- 
te a la habilidad y al gusto de los ejecutantes, fué luego preseripto por los com- 
positores mismos (2). dando lugar a un género nuevo de tiempos llamados “Do- 
bles”, forma poco empleada en Italia. 


Otro tipo de movimieñtos enlazados lo forman dos danzas del mismo género que 
se suceden y se alternan de manera que, después de la segunda retórnase a la pri 
mera; ej; 1* Minué — 2% Minué — 1% Minué; y del mismo modo con el Paspie 
a menudo con la Garota y la Musette, con la Bowrrée, ete. 


En general, los tiempos de la Suite, están basados en la antigua forma de So- 
nata de tipo binario estudiado a pág. 159 ; esquema que se adapta. en modo espo- 
. a los distintos caracteres de las «liferentes piezas, los enales por otra parte, 
a menudo, se elaboran y se ejecutan también por separado. 

Teniendo en cuenta las mencionadas diversidades de costumbres y gustos de 
cada época, pueden hallarse los más interexantes ejemplos de Suites en las obras 
de Corelli, Couperin, Rameau, Zipoli. J. $. Bach, Hiindel, ete. 


$ 111. Eu preupto. — Cuando lo hay, como en las Suites inglesas de Bach. 
(en cambio no lo tienen las Suites francesas), varía mucho en amplitud e impor- 
tancia, 

A veces. está integrado por un solo período, con carácter de auténtica 
aucción, o bien, como en las Suites inglesas de Bach en que adquiere amp 
valores relevantes (3). 


(1D) De lo cual deriva que se llamara también Obertur: 

(2) Fué uno de los orígenes de las Variaciones. 

(3) Sobre la forma del Preludio véase pág 198 y subsiguientes. 

(kt) Se ha adoptado la traducción a nuestro idioma de la terminología que refleja 
acepción significativa, quedando el la otra especificamente Cu. 
racterística. (N. del T.) 


ntro- 
ud y 


aún a la entera Sulte, 


179 
$ 112. La ALEMANDA — Trátase de un trozo en compis de 2 u de 4 tiempos, 


de movimiento moderado, que comienza generalmente con una corchea o una semi- 
corchea en el alzar del compás: 
. VIUL Sonata. Op. 5 


De carácter serio, constituye a menudo la pieza principal de la Suite. La for- 
corresponde a la Variedad IV. de tipo ternario estudiada a pág. 159 — En 
general las dos partes (que se repiten, cada una con el ritornela :||)son, aproxima- 
damente, de igual extensión con apenas una breve coda. 

$ 113, La corraNDA, — Se escribe en e 
una corchea en el alzar del compás, 
notax iguales (1): 


Ei 230 Allegro 


pás de 3 tiempos, comúnmente con 
y es de movimiento rápido y de 


D. Zipoli 


(1) Hállanse ejemplos de Corrandas de movimiento mens 
al carácter de la Corranda baílable, Un ejemplo de este género 
u pág. 160 y 161 


rápido, tal vez más corcano 
ha citado en la Parte 
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La forma es la mistun Variedad 1V. de tipo binario empleada también para la 
Alemanda con la segunda parte, a veces, ligeramente ampliada. El conocido ejem- 
plo de Hándel publicado por A Longo a pág. 11 de las 12 Piezas pdra clave del 
mismo Hándel en ed. G, Ricordi £ €., Milán, presenta la Corranda en forma ternaria 
de canción A.— E — A'. La primera parte va hasta el ritornelo; la 11. parte, desde 
el ritornelo hasta el compáx 4 «de la pág. 13, donde comienza la 111. parte, con la re- 
petición de la 1. que en lugar de modular a la Dominante, termina en el tono prin- 
cipal, Este ejemplo debe considerarse entre las licencins que, como anteriormente se 
los antiguos Maestros, 


Para lo Corranda en forma de Kondó véase pág. 193. 


$ 114, La zarsman a — Es de movimiento lento, en compás de 3 tiempos, comen- 
zando con el dar del compás, a menudo con la siguiente fórmula rítmica: 3/4: 


3 . 
Por ejemplo A lr 


Ej. 231 A. Corelli 


En la melodía, son raras las notas breves, en cambio abundan los trinos, gru- 
petos, mordentes, y toda clase de adornos gratos «u los antiguos Maestros, de espe- 
¡nl modo a los clav 


La Zarabanda bailable no excedía de dos períodos de 8 compases cada uno, 
con ritornelo como en la VI, Sonata del op. 5 de Corelli. Siendo de carácter estili- 
zado, la Zurabanda se extiende aún más. especialmente en la segunda parte, tanto, 


que con frecuencia presóntase con el esquema que es característico en Bach: 
A ES A 
ll compases Al compases DATA tal 
A veces, y más aún en los Maestros italianos (menos rigurosos éstos, que los 


alemanes en la observancia de la forma) el tercer período A%, no ex en renlidad 
una reexposición del primer período A, sino tan sólo un nuevo período, más o me- 
nos independiente, que partiendo de un tono vecino vuelve al tono principal:del mis 
mo modo como en la Zarabanda de Corelli. de la que se ha citado más arriba el período 
inicial. (El mismo procedimiento emplea Luli. en una obra publicada en la colección 
Las muitres du clavecin de L Kohler, Ed. Litolff) De ests manera Ja estructura de 
la Zarovanda corresponde a la forma ternaria estudiada a pág 159 
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$ 115. La Gica —- Es de movimiento rápido, de marcado ritmo ternario sim- 
ple (3 tiempos) o compuesto (6, 9, 12 tiempos): 


A. Corelli 


A veces también preséntese en 4/4 con subdivisiones en tresillos. 

La Giga bailuble componíase de dos repeticiones de 8 compases cada una; luego, 
extilizándose, extendióse harta adquirir notables proporciones. Por ejemplo, en la 
lol. la Giga se compone de 143 compases. Sin embargo, el insis- 
rio, aquí tan caracterís ico, tórnase peligroso excediendo ciertos 


La forma es casi siempre la misma de la Alemanda y de la Corranda, es decir, 
la Variedad 1V. de tipo ternario estudiada a pág. 159 : con la segunda parte, a 
menudo bastante prolongada. En las obras posteriores. hállanse algunos ejemplos 
«le Giga en forma de Sonata, de tipo ternario, con «los temas (*): un ejemplo de 
exte género es proporcionado por G. A. Matielli. (L. Kóller, Lex maitres du cla- 
vecin, « pág. 50). El trozo comienza en Sí bemol Mayor con el primer tema: 


4) Ver parte VI 
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como así también en Fa Mayor termina la 1. parte, en el ritornelo, Sigue el des- 
arrollo temático, y en el compás N* 47 (23 compases después del ritornelo) vuel- 
ven el primero y segundo temas, ambos en el tono principal (1). 


$ 116. Ex poste. Según se ha dicho anteriormente (pág. 178 ) el doble 
no es más que la repetición ornamentada de una pieza precedente, de la cual se 
fraccionan los valores de la melodía (2). 

Sin embargo, a veces esta repetición asumía notable libertad. Por ejemplo: 


3. 8. Bach, 1 Sonata. (1. Partita) para violín sólo. 


El uso del Doble quedaba librado al gusto de los autores. Mientras que entre 
las Maestros italianos estaba casi en desuso, se hallaba en boga, en cambio, entre 
los franceses (a los que posiblemente débeseles su origen) y uún entre los alemanes. 

Por tanto, el empleo del doble está subordinado al criterio subjetivo del autor, 
«ue lo aplica a voluntad; por ejemplo, Bach no lo usa ni en las Suites francesas, 
como así tampoco en las inglesas. En cambio, en la LI. Sonata (1. Partita) para vio- 
lín solo, aplica el doble a ¿odos los tiempox: Alemanda - Doble, Corranda - Doble, 
Zovabanda - Doble, Tiempo de Bourrér - Doble 

Algunas veces, se elaboran «os Dobles continuados, de modo que el segundo 
sea más rápido que el primero. en base a figuraciones de valores más breves: 


3), F. Rameau. Les niais de Sologne. 


(E) En la pág 1S vol 1X. de las Obras pora Organo de Mach (ed Peters) puede verse 
un interesante ojemplo de Fuga con carácter neto de Gixa. 

(2) Estas piezas, cuyos adornos eran efectivas variaciones (do lus que se hablará más 
adelante) eran improvisadas por lox ejecutantes. Lulli, contribuyó decididamente a abolli 


esa práctica tradicional. y escribió él mismo los dobles que los Instrumentistas debían tal 
sólo efecutar, 
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La forma de estos tiempos, es naturalmente la misma de aquellos de los cua- 
les derivan. A veces, cuando dos trozos o tiempos se alternan, de manera que 
«lespués del primero se repite el segundo, en la repetición el doble substituye al 
trozo original. 

$ 117. La Gavora. — Es de movimiento moderado, a menudo, en 4[4 a la 
breve, comenzando, generalmente, con uni blanca (a veces tan sólo con una negra) 
el alzar del compás. Si el compás es a la breve, la fracción mínima de valor” 
sn una corchea; en cambio, para el compás de 4[4 es una semicorchen. Los moti- 
vox, en general. acentúan de especial modo el primer tiempo de compás. 


G. B. Martini. Gavota. 


Ki. 237 
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La extensión de la (avota puede limitarse a dox repeticiones de 4 compa- 
ses cada una, como en el ejemplo citado de Corelli; pero con frecuencia alcanza 
ñ jones mayores. En todo caso, la forma plexiva de esta pieza (Variedad 
IV. de pág.159 de lm períodos, de las frases. es de tipo binario. y termina en 
tiempo fuerte. 


Comúnmente existen dos Gavotas comecutivan, y se indican: Gavota 1. y Ga- 
unta 11. Después de la 1L, se replica la 1.; en ese caso, generalmente, cada uno 
dle los trozox es más bien breve, y la II. en tono vecino de la I. de manera que 
resulte agradable la sucesión. 

Para la Gavota en forma de Rondó, ver pág. 193 


$ 118, La muserre. — Ex de carácter pastoral, imitando la cornamusa (del 
fruncés musette) escrita toda « en parte sobre una o dos notas tenidas a modo 
de **pedal''; en compás binario o ternario. 

Tiene la misma forma de la Gavota, con la que a menudo se alterna, formando 
así el nexo: Gavota - Musette - Gavota. 
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Ex característico el conocido ejemplo de Bach 


Ej. 239 
Gavota L. 


Para la Musette en forma de Kondó, ver pág.193. 
$ 119. Mixvé pe Tiro eivarto. — El Minué es de movimiento moderado, 
más bien lento, todo gracia ceremoniosa. en compás de 3/4. En la habitual for- 
ma binaria, el Minué rehuye las ornamentaciones usadas en la Zarabanda, Por 
ejemplo: E 
J. Fo Ramenu. Castor et Pollus (1). 
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“ual 


después del 


le sigue un 11, Minué (1), ¿más tarde llamado Trío, 
(como en el vaso de la Musette respecto a la Gavota) repítese el ler. Minué. El 


citado a continuación, es el II. Minué a que se hace referencia: 


és 


Al Minus 


Ej. 241 


2. 


2 


= =D 


MÍ La 1. vez la mano izquierda a la a. baja, y 


(1) Los Minués que uo llevan Minué 11, (o Trío) se eluboran con amplía libertad. 
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'También aquí la forma del 11. Minué es idéntica a la del 1. conservando en- 
Ire sí una armoniosa relación tonal. Con respecto a las dos Minués, se requiere 
vierta diferencia de carácter, de manera que el 1, contraste en forma relativa- 
mente eficaz con el L. 

Para el Minué de tipo ternario y sus derivados, véase la V. Parte. 

Para el Minué en forma de Rondó, ver pág. 193. 


$ 120. EL Pasrif. — Es un Minué de movimiento más movido. Para cl 
Paspié en forma de Kondó, ver pág 193. 


$ 121. La Lore. — De movimiento moderado, en compás de 3 o 6 tiempos, 
In Loure tiene este movimiento rítmico característico: Y P | P” en que no se 


aventúa la nota con punto en el dar del compás. 
La forma es la misma de la Alemanda. 


$ 122. La Bourrés. — Es de movimiento vivo, en compús de 4/4, comenzan- 
«do con una negra en el alzar del compi terizándose por su ritmo a 


menudo sincopado: 2 | PP Pje P 


La forma es la misma de la Gavots, con la cual a menudo se confunde, co- 
mo en la II, Sonata (1. Partita) para violín solo de J. S. Bach. Como en la 
Winvota, así también la Bourrée presenta la 1. y la IL. alternadas. Ejemplo: la 1. 
Obertura para orquesta del mismo Bach, (en el vol. 31, 1. de la edición completa de 
mun obras) 


$ 123. La Potonisa. — La Polonesa es de movimiento moderado en com- 
pán de 34, Comienza en el dar del compás, » menudo sobre el motivo 
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rítmico: Y 9 Uf LLL S moy acentuado, para terminar en CEEP PG? 


3. S. Bach (del libro de Ana M. Bach). 
Final de la lv parte 


Ej. 242 — Principio de la ls parte 


La forma es la misma de la Zarabanda. Para la Polonesa en forma de Rom- 
dó, ver pág. 193 

$ 124. EL arta, — Es de carácter netamente cantable, de movimiento len- 
10, de compás binario o ternario, y admite trinos, mordentes y toda especie de ador- 
nos, con los que los Maestros de esa época sobrecargaban algunas composiciones 
de este género. La forma es la misma de la Alemand: 

Un bello y conocido ejemplo de Aria proporciónalo la III. Obertura de Back. 

A veces, el Aria perdía en carácter cantable, y convertíase en un trozo musi- 
cal de movimiento moderado sin fisonomía definida, como en la IV. Suite fran- 
cesa de Bach, y en la XIV. de Hándel. 

$ 125. La Siciurana. —Más bien de movimiento lento. en compás de 6|8 o 
bien de 12/8, la Siciliana es de carácter pastoral algo melancólico, generalmente 


«liseñada sobre este motivo rítmico: P- PP 
Ej. 243 3. B. Martini (1) 
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La forma es la habitual binaria estudiada a pág.159.A veces, se omiten los ri- 
tornelos, como lo hace Bach en la 1. Sonata para violín solo. 

$ 126, La Pavaxa, (Padovana). — Es de movimiento lento, más bien de ca- 
rácter grave, en compás binario, como puede verse en el ejemplo siguiente: 


Ej. 244 4. Pinel 


$127. La Furasna, (Prinl — Es bastante vivaz de movimiento, y de 
vurácter algo rústico. en compás de 6 tiempos, He uquí el comienzo de un ejem- 
plo contenido en la L Obertura para arcos de Bach. (Edición completa, vol. 
3/1 
Ej 245 
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ua 1orma es la misma de la Corranda, es decir, de tipo binario de la variedad 
., con la segunda parte algo más desarrollada. 


$ 128. La VeseviaNa. — Tiene carácter de Barcarola, de Gondolera, es 
decir, un Andante en ritmo ternario casi como meciendo, He aquí un ejemplo de 
Ramean. Obras completas, Vol. 1.. pág. 14: 


El esquema de este ejemplo es, tal vez excepcionalmente, del tipo A— B—= 
A! estudiado en la Parte HL, pág. 171 y subsiguientes. 


$ 129. Sobre el modelo de la forma binaria estudiado a pág.159, característi- 
co de la Suite, existen muchas otras afines como la Burlesca, el Scherzo (1), el 
Capricho, el Eco, la Badinerie, etc.; cada una, del carácter de acuerdo a su título 
respectivo, 

En algunas Suites, el Aria, o bien la Giavota, es seguida de Variaciones, como 
la V. Suite de Hlúndel, y en Rameau, Obras, vol. 1. Estas variaciones son casi 
xehusivamente ornamentales, por tanto, afines a los Dobles tratados a pág.182: 
de las variaciones se habla precisamente a pág. 203. 


$ 130. Ex Pasacalte Y La CHacona, -— Son tan similares, «de confundirse la 
una con la otra, Ambas piezas están integradas por un período, en movimiento 
urave, an menudo en compás de 3|4; período que sirve de tema a una serie de varia- 
ciones, por lo general, sobre un **bajo obstinado”, siempre en el mismo tono (2). 
Para las variaciones, ver pág. 203. 
UD Ex Senerzo de antiguo modelo, del cual se trata aquí. no ex necesariamente en com. 
pás de 3 tiempos, nl consta de IL Scherzo o Trío. 
(2) Los Maestros franceses a vecos distinguían las diferentes variaciones, indicándas 
como estrofas, con el nombre de cupl 
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Son ampliamente conocidos los dos ejemplos que ofrece Bach: la célebre 
Chacona con que concluye la IV Sonata (II. Partita) pura violín solo, y 
el famoso Pasacalle escrito originariamente para Clave a dos teclados y pedal, pu- 
hlicado en el vol. L. de las Obras para Organo. (Ed. Peters.) Dos obras maestras. 
Otro ejemplo más antiguo y de menores proporciones, pero de singular belle- 
sa, es el Pasacalle de Frescobaldi que aparece en la pág. 10 de la citada co- 
lección Early italian piano music de M. Esposito (Boston, O. Ditson Co). 

Corrientemente, la Chacona y el Pasacalle estaban al final de la Suite o de 
In Sonata. De la Chacona y del Pasacalle en forma de Rondó, se habla en la pág. 193 

$ 131. EL Roxvó. — El Rondó (del francés Rondeau) es una composición 
de cnrácter ligero, «le movimiento más bien rápido, de origen fruncís, y predi- 
lecta en la construcción de la Suite, precisumente por los Maestros de Francia 
Nacido del canto, y muy probublemente de la danza en círenlo (ronde significa 
runda), el Rondó es una serie de estrofas (euplés) que se alternan con un est 
bulla (refrain). 

La parte, el período principal del Rondó es naturalmente el estribillo, que s« 
pone varias veces, siempre en el mismo tono, Su forma debe ser bien cerra- 
dla, generalmente de tipo a —d—al, (ves págs. 66-76) y ocupa habitualmente 8 com- 
pues, que en algunos casos se repiten cuando se presentan por primera vez al eo- 
mienzo del trozo. Las estrofas, o sean los períodos secundarios, sun diferentes en- 
tre sí, relativamente independientes del estribillo, y, según el plan tonal de pág.167. 
preséntanse en tonos diferentes. 

El análisis de algún ejemplo, en estecaso el siguiente Rondó de Ramean, es la 
eficaz explicación práctica de lo anteriormente tratado: 


3. F. Ramenu. La joycuse 
El trozo comienza con el estribillo en Re Mayor: 
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Sigue el ler, cuplé que modula de Re Mayor a La Mayor 


2 
3 
3 
3 
Ll 
z 
3 
E 
El 
El 
B 
E 
5 
ES 
3 
S 
z 


«el estribillo, 


A la teexpusición 


Tono en que se presenta nuevamente el estribillo pura así cerrar el trozo. el 


cual queda integrado de acuerdo al esquema siguiente: 
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A B al c Aa 
U Entribiio | [1 Cupié Í Estribillo UU. Cupió | ¡ Estribillo | 
Re Re — La Re si — Re Re 


y 122 CorranDa. GavoTa, MusserrE, MiNuÉ, Paspié, Arta, POLONESA, GIGA, 
Cuacoxa, PASACALLE; EN FORMA DE RoxDÓ. — La forma de Rondó,' predilecta por 
oxcelencia entre los compositores de la época, incidió en manera tal, que elabo- 
raron toda clase de obras de género instrumental, aunque conservando su propio 
carácter sobre dicha forma, es decir, en base a estribillos alternados con un cuplé, 
y a menudo, aún sin advertencia alguna en sus títulos. 

Por ejemplo, la célebre Gavota de G. B, Marti 
Kundó. Comienza con el estribillo en Pa Mayor: 


, es una Gavota en forma de 


Ej. 250 


Estribillo 


al que sigue el 1 cuplé que modula de fa menor a do menor: 


Ej. 251 
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y después de ln reexposición del estribillo, apurece el 11. euplé en re menor: 


Ej. 252 


mo 


d 


A continuación de la segunda reexposición del estribillo, aparece el 1UL. cuplé 
modulando de Fa Mayor a Do Mayor: 


El. 253 111 Cuplé 


al que sigue la tercera reexposición del estribillo siempre en Fo Mayor, seguido a 
sn vez por el 1V. emplé que modula de Do Mayor a la menor: 
Ej. 254 

IV, Cuplé 
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Una IV. reexposición del estribillo es seguida por un V. euplé modulante de 
xol menor a Fa Mayor y a Si bemol Mayor: 


. 255 
Y. Cuplé 


Con la quinta reexposición del estribillo, termina la Gavota compuesta sobre 
el siguiente esquema - 
pes estribillo Fa Mayor. 
- ler. euplé la menor — do menor 
. repetición del estribillo Fa Mayor. 
=- 22 cuplé re menor. 
. repetición del estribillo Fa Mayor. 
= 3er, euplé Fa Mayor — do menor. 
— 111 repetición del estribillo Fa Mayor. 
- 49 cuplé Do Mayor — la menor. 
n del estribillo Fa Mayor. 
5* cuplé sol menor — Si bemol Mayor 
1.— — V. repetición del estribillo Fa Mayor. 


PDAs ma sos 
ES 


— MW rep 


5 
I 


El presente plan, ofrece una forma de una regularidad singular: por la dispo- 
mición lógica de los períodos nor la medida precisa de su extensión (todos exac- 
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tamente de 8 compases ), y por el giro de las tonalidades. Todo lo cual no ha 
impedido al Padre Martini escribir una Gavota de carácter y personalidad poco 
comunes; máx aún, ha contribuído a la elaboración, de manera variada y orgánica 
a la vez de una Gavota de 88 compases de movimiento más bien lento. 

En forma análoga, fueron compuestos, según se ha indicado, numerosos tro- 
xos, dejando el número de los cuplés y de Jas reexposiciones del estribillo a la vo- 
luntad de los autores, y de acuerdo al carácter y a la vitalidad de dichas come 
posiciones. 

Así (aunque muy libremente) está compuesta la Corranda de la Sonata en 
Fa para piano, también del Padre Martini, publicada en la citada colección de 
Les clavecinistes de A. Méraux. 

Del mismo Maestro existe un ejemplo de Aria en forma de Rondó tomado de la 
Sonata en do menor, de la mencionada colección de M. Esposito. 


Para la Mussette en forma de Rondó puede acudirse al ejemplo de Ramean pu- 
blicado en el volumen 1. de las obras editadas por Saint-Sáens, como así también en 
la citada colección Les Maítres du Clavecin de Kóhler (Litolff). En ambas coleccio- 
nes, también puede verse la Giga en forma de Rondó del mismo Maestro, con el si- 
guiente tema: 


Ej. 256 


Con el mismo objeto, puede consultarse una Polonesa en forma de Rondó en la 
Sonata para piano n' 10 (K. 284), de Mozart. 

En el Cuarteto n* 6 de Boccherini revisado por E. Polo (Ed. G. Ricordi € C., 
Milán), existe un Minué en forma de Rondó; otro encuéntrase en la Sinfonía del 
volumen 31-de la gran edición de Bach (indicado como Minué con dos Tríos y 
xus respectivas reexposiciones); y otro, de menores proporciones en el primer volu- 
men ya citudo, de las opras de Rameau. 

Un paspié en forma de Rondó puede verse en la V. Suite inglesa de Bach, in- 
dicado como Paspié T. y TL. con sus reexposiciones respectivas. 

También el Pasacalle y la Chacona se escribían en forma de Rondó, como en los 
ejemplos de Couperin n' 1 y 5, respectivamente, de los Clavecinístes; alternan- 
do una variación (que sirve de cuplé) con la reexposición del tema inicial (que ha- 
¡llo). Respecto a esta forma ver pág.190. 
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Para el Minué de tipo ternario, el Scherzo moderno, la Marcha en forma de 
Itondó, consultar la V. Parte de este Tratado. 

Nótese la auténtica forma de Rondó en todas aquellas fundadas en la reexpo- 
sición de un tema o de un período, es decir que tienen por base el esquema a— 
b— al, 


$ 133. La SUITE MODERNA, PARA ORQUESTA Y PARA INSTRUMENTOS SOLISTAS, — 
La elección de los instrumentos para los que se escribe una composición, ejerce mo- 
table influencia sobre su propio contenido musical. De modo que, cuando la Suite 
me escribe para orquesta, aún para arcos solos, adquiere una importancia y 
una proporción, que también se reflejan en la estructura de los tiempos. Ejem- 
plos convincentes, en tal sentido, ofrecen, las Oderturas de Bach, volumen 31, de la 
. No solamente se nota en ellas una mayor densidad de contenido, una 
mayor variedad de medios técnicos empleados que, p. ej. el Preludio adquiere 
¡ma importancia aún mayor de la ya conxiderable poseída en las Swites inglesas 
y en las Partitas; importancia que tal vez aleanza el grado máximo, hasta casi lle- 
«ar a la desproporción, en la 1V. Obertura. 

Por otra parte, limítase el número de los trozos o tiempos. En resumen, puede 
ite para orquesta es, en el arte clásico, tan sólo una forma de 
hacia la Sinfonía moderna. 

En el arte moderno, abandonada la forma binaria, característica de la es- 
truetura de los tiempos, la Suite (a veces también para uno o pocos instrumentos), 
se transformó en una serie «e piezas elegidas, coordinadas con variedad y com- 
puestas con mayor libertad de forma que «1 la Sonata y en la Sinfonía, con las cuales 
In Suite observa bastante similitud. Tal vez. por ello precisamente, y a causa de 

tal semejanza no está acompañada de propiedades y ventajas especiales, la 
en la actualidad, en forma limita- 
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EL PRELUDIO Y SUS AFINES 


$ 134. Dr PRELUDIO Y COMPOSICIONES AFINES EN GENERAL. — La denomina- 
ción de Preludio aparece en gran número de composiciones aún diferentes de forma 
y contenido musical, desde las breves y sencillas, y aún informes y 
xías que improvisa (preludia) el ejeentante (especialmente el orga 
trumento, mientras prepara la pieza o trozo principal; hasta los 
estructurados trozos sinfónicos, que también anteceden y preparan el comienzo de 
un acto en la ópera y participan de la Obertura o del Poema Sinfónico. 
El Preludio, como lo expresa su título, habría de ser una introducción, una prepa- 
ración a alguna otra cosa; factor éste, que concierne más al carácter estético de la 
obra que a la forma. Empero, existen preludios concebidos como piezas indepen- 
dientes, desposeídas de todo carácter de introducción o preparación. 

En razón del concepto lato del preludio, es natural que éste no esté ligado a 


una forma propia; pues ésta depende de la extensión, del carácter, y de la finali- 
dad del preludio mismo. 


$ 135. Premunio cow uN Tema soto. — En los de tipo breve (los hay muy 
breves) la forma es la de un período musical simple, doble o triple, a veces con 
una breve coda, Véanse como ejemplos los Nos. 2, 4, 7 y 20 de los 24 Preludios 
para piano de Chopin. Con frecuencia, se adopta una fórmula que sirve de es- 
quema a todo el trozo, dejando a la armonía. especialmente a la modulación, (en 
hase a lo indicado a pág.159) la misión de regular la trama, la estructura del pre- 
ludio, De esta manera se elaboran también formas de más amplias proporciones, 
construídas con tanto mayor libertad tonal, cuanto más breve es la fórmula típi- 
ca de la figuración básica. Entre los ejemplos más importantes y conocidos, cítanse 
los preludios 1, 5 y 8 entre los 24 de Chopin, y los números 1, 2, 5, 6 y 22 
de la primera parte del Clave bien temperado de Bach. 

En el estilo de contrapunto clásico, son comunes los preludios fugados. Un 
ejemplo tomado del Clave: el número 19 de la primera parte, es un fugado con 
tres temas. 
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El preludio con un solo tema, a menudo se elabora en las variedades 1, 2, 
4 (1) y 4 del tipo binario estudiadas a pág.155 y subsiguientes, y con el primer 
lípo ternario A — A* — A2 estudiado a pág.169,al que podrá recurrirse como tam- 
bién para los ejemplos más arriba citados. 

Algunas veces se emplea una forma de 4 períodos: A — A! — 4% — A%. Pa- 
ta el uso posible de este tipo, es necesario que los dos períodos intermedios A y 
4%, estén en tonalidad diferente a la principal, de A y A*, respectivamente; así: 


A a ES Ar 
Fono principal | | 1. “Tono vecino Fu “Tono vecino | | Retorno del Tono principal 1 


Dos ejemplos análogos encuéntranse en los preludios 11 y 13 de la segunda 
purte del Clave, que se analizan a continuación : 


A Al A% 
Vrotudto xa. [Compases 1-16] [ Comp. 16-32 [[ Comp. 33.56 Comp. 67 h. el fin 


Preludio XML. » 116] a 1TAL ”. 42-56 sa Mr 
“Fono principal Dominante Relat. menor Retorno del Tono 
principa 

El preludio n” 18 de la misma segunda parte del Clave tiene la misma for- 

wa, terminando con amplia cod: 
A: compases 1—16, Al: 17—33, A?: 34—49, A*: 50 — 63, coda. 

Para estos tipos de preludios conviene recordar cuanto se ha dicho a pág. 162 
dle la estructura interna de los períodos musicales, es decir: evitar, también 
qua, la forma a — b— at. 


Ajustándose a estas formas, también se compone el así llamado Kipieno, pieza tí- 
picamente italiana, es decir, un preludio para órgano, que se ejecuta en el registro 
llamado precisamente (en italiano) ““ripieno”” (los órganos modernos tienen más de 
tino), que produce el sonido más característico de plenitud y de solemnidad ar- 
ónica y austera del instrumento. 


$ 136, PremuDIO coN Dos O MÁs TEMAS. — Cuando el preludio posee cierta 
extensión, generalmente está elaborado sobre dos y aun más temas, dispuestos de 


acuerdo a los tipos binarios y ternarios estudiados a pág. 156 y subsiguientes. 
En los preludios de menores proporciones, son frecuentes las de tipo A — 
BM — Al, como así también otros de formas más variadas y complejas, como el 
Rondó y su afines (ver pág.191 y Partes V. y VI. del presente Tratado), la So- 
unta (ver Parte VL), ete. El ejemplo de Bach estudiado mús adelante (Parte V.) 
referente u las formas afines al Rondó (el Preludio a 5 partes en Mi 9 del volumen 
Y" de las Obres para Organo en ed. Peters, con 3 temas y 9 partes o estrofas 


(1) En este caso, el preludio se contunde con la antigua Sommta de tipo binario. 
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musicales) es precisamente un preludio de amplias dimensiones: un Preludio en 
forma de Rondó. 


$ 137. La Romasza sin Patabmas. — Es un preludio de carácter variado, 
a menudo cantable, generalmente compuesto de un solo tema sobre las formas bina- 
rias y ternarias, ya consideradas en el preludio, y a veces en forima de Sonata. La 
célebre colección de Mendelssohn es un ejemplo del género y de su gran variedad 
de carácter y de forma 


$ 138. La Tocara. — Se confunde de tal modo con el Preludio que, no sola- 
mente empléanse ambos indistintamente como introducción a la Fuga, sino que 
también, en razón de ejemplos conocidos una misma composisión ha recibido loa 
dos denominaciones. Empero, la expresión Tocata refiérese únicamente a instrumen- 
tos de teclado como el piano y el órgano. 


Tam la Tocata varía desde lasbreves y lentas composiciones, como ésta 
para órgano de Frescobaldi: 


Ej. 257 G. Frescobaldi, Toccata dí 1. Tono 
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w podría llamarse una deliciosa divagación musical, hasta la Tocata de Clementi 
publicada por M. Esposito en la colección Furly italian piano music (Boston, O. 
Ditson Co.), y a la de Sebumanu, ambas en forma de Sonata, y a la monumental 
dle Buch, que precede la Fuga eu Fa Mayor del volumen 2* de las Obras para 
Organo. 


A fin de tener un concepto definido de cuún cierto y variable fuese el carác- 
ter musical de la Tocata, aún en el siglo XVILI, pueden consultarse las 6 Tocatas 
pura elave de E, Durante, reeditadas por G. Pannain en ed G. Ricordi € C., Milán, 

La Tocata puede también constar de tiempos o partes de carácter 
verso, ya sean de giro movido tratadas a base de virtuosismo, como de movimien- 
to lento y expresión suave y a la vez apasionada. Awí. p. ej, la IL. Tocata de A 
Nearlatti es en 4 tiempos: Adag: » ace. Aquellas para 
vlave de Bach, tienen también v imientos y todas terminan con una Fuga. 
Co uesta así la Tocata, sobre este esquema, se confunde con la Suite y con la 
Sonata (1). 


$ 139, Ls Prenuoio y La Faas. — Con frecuencia el Preludio (o la Tocata) 
preceden a la Fuga, sirviéndole de preparación. Si bien, en tal caso, el objeto del 
preludio está claramente definido, el carácter y la forma, en cambio, difieren en 
mucho, Las dos variedades más definidas son; 1” carácter de vaga, incierta pre- 
¡urnción, que va coneretándose a medida que el preludio llega a su término, pre- 
í do la Fuga; el carácter de definida y sólida construcción, en más o me- 
mos abierto contraste con la Fuga. Para el tipo 1, cítase como modelo el prelu- 
lion? 8. y para el 2, los preludios Nos. 6 y 9 del segundo volumen, y el n? 1 del 
tercer volumen de las Obras para Organo de Bach. (Ed. Peters). En todos los casos, 
el preludio y la fuza se escriben en el mismo tono, salvo que la fuga sea decidida- 
mente tonal y vaya precedida por un preludio concebido a base de modulaciones. 
Algunas veces el preludio no concluve, pero queda detenido en la Dominante a fin 
dle preparar con más eficacia la entrada de la Fuga. 


$ 140. Prencoio <sinrónico. — Es unn expresión de significado muy vago. 
Kn todo enso, es una obra para orquesta, por tanto, de amplias proporciones, La 
a veces ex uma de las ya conocidas de tipu binario o ternario, otras la de la 
Mbertura (ver Parte VI) y otros, tambi la de Poema Sinfónico (ver Parte VI). 
De todas maneras, el título de preludio expresa la intención del autor de que la 
pieza no debe tener carácter de afirmación «ef sino más bien de colorido, 
sle introducción a alguna acción trági ica, ete. 


e 


$ ML EL Estonio Y eL Cameicno, $ as también composiciones afines 
al Preludio y a la Tocata, con los enales a menudo se confunden a causa de su si 
dEl Cay as veces también en estilo. fugado. antiguamente tratábase a 
udo con carácter técnico, casi didáctico, confundiéndose con el preludio fun- 


on é 


(1) Vénse lo dicho respecto a la Suíte a pÁg.177. 
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«dado sobre un insistente diseño de figuraciones; fisonomía ésta, actualmente más 
peculiar del Estudio. A veces el Capricho no ex otra cosa sino' uma Fantasía. 
El carácter y el contenido musical de estas piezas y sus dimensiones, varían según 
Ins épocas y los amtores. Excelentes modelos de Estudios hállunse en el”Gradus ad 
Parnassum'' de Clementi, en los 100 Estudios para piano de Cramer, en los de 
Chopin y en muchos otros. A pág.177, ya se ha visto cómo el Capricho en el siglo 
XVIII, xe componía también de varios tiempos, confundiéndose con la Suite, con 
In Sonata, con la Tocata, ete. 
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$ 142, De Las VARIACIONES EN GENERAL. — Sobre la base de un tema, es 
decir, de una composición breve, clara y concisa, se pueden elaborar nuevos orga- 
nismos, nuevas formas: utilizando, transformando, variando todos los elementos 
rítmicos, melódicos y armónicos de dicho tema, de manera tal, que desde sus linea- 
mentos generales hasta sus mínimos particulares, todo cuanto existe de significati- 
vo, de vital, todo se utiliza y se convierte en material temático para nuevas tramas, 
para nuevas variaciones (1). 

El tema es siempre de movimiento más bien lento, de figuraciones poco frac- 
cionadas, y, generalmente, formado por un período de estructura inteligible que 
ne repite con el ritornelo. 

La variación puede ser: I. por ornamentación; 11: por elaboración; 11. por 
amplificación del tema (2). 


$143, — L Se obtiene la orndmentación, cuando elementos complemen- 
tarios, adornos, fraccionamientos melódicos y rítmicos. contribuyen a aumentar o 


(1) Las variaciones son uno de los más antiguos procedimientos musicales. Con toda 
probabilidad, el acompañamiento instrumental de los antiguos griegos consistía en una 
primitiva variación del canto. En el arte cristiano de los primeros siglos, con frecuencia, 
las melodías litúrgicas no eran otra cosa sino variaciones sobre la salmodia, que, de 
acuerdo a la solemuidad del rito, pasa a través de las varias graduaciones oruam: 
tales, por tanto, de variaciones, desde las más simples fórmulas silábican hasta los Trac. 
tos, los Graduales, y en general, loz Responsorios. Por ejemplo, actualmente empléanse 
aproximadamente unos 70 Tractos, elaborados solamente sobre dos tonos de salmo, el del 
1. y ol del VIIL, modo. Al margen de la salmodía, he aquí un ejemplo: el Kyrie pascual, de 
la 1. Misa del Kyrial vaticano, ha servido de base a otro Kyrie, una variación de aquel, 
que se encuentra ya en los códices del «lelo X; por consigulente, compuesto seguramen. 
te mucho antes de esa época. 


Kyrie de la Misa 1. Kyrial 
vaticano 


Kyrie VI. en Kyrial vaticano 


arte de “frangere voces" del siglo XIIL com 
valores breves. El motete de los siglos XIII y XIV era una sucesión 
polifónicas sobre un canto dado, se repotía en todo el curso del trozo, 
el Doble, el Capricho, la Canzona, el Pasacalle, la Chacona (como ya indica. 
du) no eran más que una sucesión de variaciones. 

(2) Esta clasificación ha sido tomada del Cours 


composition musicale de V. d'Indy 
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a modificar el valor estético del tema, aún conservando casi intacta la esencia me- 
lódica, armónica y formal. A este género de variaciones pertenece el Doble, so- 
bre el cual se ha tratado a pág.I82 al referirse a la Suite. 

En esta especie de variaciones, se distinguen dos variedades: 

a) Cuando la ornamentación melódica y rítmica se elabora sobre la base de 
una fórmula que se repite deliberada y constantemente, He aquí algunos ejemplow 
extraídos de la conocida Somata XI] para violin y bajo o clave de Corelli (op. 
V.) Mamada “La Follia di Spagna'', elaborada sobre un tema (La Follia) con 


La Foltia, 
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En este ejemplo. cada variación tiene su fórmula propia. que adorna todo el 
tema, o cada uno de sus períodos (como en la variación VIL). 

De trama y carácter análogo es el Minué variado en-La Mayor de Tartini (Ed. 
Nehmidl y Trieste; revisado por M. Zanon). 


b) Cuando en la aplicación de las fórmulas y de las tramas prevalece la vo- 
luntad, el buen gusto del compositor. He aquí un hermoso ejemplo. Agrégase la 
ximple melodía coral, no para ser ejecutada, sino para que de la confrontación 
resulte más evidente la transformación operada, en un canto nuevo y mayormente 
variado y expresivo. Este trozo debe ejecutarse con gran lentitud y expresión (1). 


(1) Es notorio que Bach, en el tratamiento de las melodías coralés, traducía musical. 
mente el significado del texto, Es cierto que una misma melodía puede aplicarse a veces A 
otros textps, aún de significado sensiblemente distinto; pero en Bach es siempre evi. 
dente, la referencia de su comentario musical con respecto a las palabras del texto, pues 
Indica con el comienzo del mismo texto sus corales figurados. Para mayores referen. 
vinx ul respecto ver A. Pirro, L'esthétique de J. 8. Bach. (Ed. Fischbacher, París), y 
Bach, le musicien poste. (Ed. Breitkopt y Hártel). Aquí se trata 
salmo 140 “Domine clamaví ad to”. La expresión general del trozo 
ma tan elevada, que parecería una plegaria íntima, Este mismo coral ha sido tratad de 
manera algo diferente por el mismo Maestro en las postrimerías de su vida, dictando, ya 
moribundo, una nueva y última profesión de fe en Dios. Ella se encuentra en 


1 Cuando la necesidad nos aflige, 2. Es sólo nuestro consuelo 
sin saber donde acudir, que unidos todos 
y sin que ni ayuda mi consejo te invoquemos, oh Dios fiel, 
podamos tarde o temprano obtener: para librarnos de la pena y de la aflicción. 
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Ej. 259 

Wenn wir in húchsten Nóthen sein”. J. S. Bach. Obras para Organo. (Edición 
Peters, volumen V.). 


ComAL 
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Las dos variedades por ornamentación. permiten conservar e identificar ol ex- 
«uema del tema, siempre que permanezcan inalterados las notas principales, vale de- 
vir, aquellas correspondientes a los momentos rítmicos preponderantes, y a las cn- 
ciax. Precisamente. porque nú se altera lu naturaleza del tema. aún a través 


de 
las adornos, consérvase asimismo la forma. 


$ 144, — TL. En la elaboración, la trama — melódica — permanece inalterada. 
pero en 


o por lo menos identifienble a través de las: eventuales ornamentaciones 
torno suyo todo puede mutar; ritmo. armonía. melodía, en las demás partes, O li 
la trama melódica se modifica hasta cierto pinto. pero en tal easo, su arm 


ación 


reconocible, 


original. permanee 
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He a continuación un fragmento en el cual la variación está elaborada sobre 
una armonización diferente de la del tema, y la melodía respectiva, transportada 
del agudo al bajo: 


. Brahms. Variaciones sobre un tema de R. Sehuman 
Ej 260 7 d 


Pluttosto lento 
ema 2 


En cambio, en la siguiente [II variación, al mismo tema siempre inalterado, 
se le ha agregado una breve fórmula, que se repite casi como un germen de motivo 
secundario: 


Pertenecen a esta categoría de variaciones. los corales fi 
litúrgicos «obre un canto firme, a los 
tes, entre los cuales 
en lis Cantatas y Pi 


ados y los trozos 
ya se ha referido a pág. 109 y subsiguien- 
.« necesario incluir las numerosas composiciones sobre coral, 
iones de Bach y otros insestros, las Fugas sobre coral, en ge- 
neral, etc. Asimismo, el así llamado bajo obstinado, ex decir una frase melódica, 
subordinada, con frecuencia, a una determinada armonización que se repite conti- 
nuamente en la parte más grave, da lugar n variaciones por elaboración 
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Un ejemplo interesante proporciona el Aria 
ta" de Cavalli (1602-1676) (1), que comienza: 
Kj. 262 


iangete oechi dolenti”” del *Egis- 


ma 


pre en el bajo la misma frase de 4 compases, Lan coinci- 
emente similar a la que un siglo despuén empleara, de la misma manera, Bach 
vo Crucifirus de la Misa en xí menor: 


y ula frase que el 
te 


ismo € 
liogábalo” 
ulternadamente desde el tono y 
Maja para la variedad. 
Ventaja más sensible «ún en el aria “Vieni omai”, de Cesti (1) (2), en la que, 
“xtraño, aproximadamente la misma frase descendente en modo menor: 
Ei 264 


usaba con idéntico procedimiento en el aria “*Mi- 
(1) : tan sólo que aquí, la frase “'obstinada”” pasa 
pal (fa menor) al relativo (Do Mayor)con ven- 


si va” del 


items de pasar de un tono y de un modo a otro, respectivamente, alterna con otra! 
*obstinadas'”, Muy es el aria “Non so come l'alma mí 
mi (1650) (1) (3), en la que siendo el tono «del trozo sol menor, el natu- 


(1) M, Zanon, Tesori musicali italiani. C. Sehmidi y Cía, Trieste. 
(2) M. Zanón, Raccolta (manuscrita) d'arie antiche 
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ral giro tonal: tono principal — relativo Mayor — dominante — retorno al tono 
principal. en cuyos tonos y modos transpórtase sucesivamente la frase “obstinada 
origina una forma tan buena, que el retorno al tono de sol menor resulta agradable, 


evitando así uno de los máx serios inconvenientes del bajo obstinado: la insistencia 
en el tono principal. 


Un interesante ejemplo instrumental, en que el al jo del bajo obstinado con 
au irreductible insistencia confiere carácter a todo el trozo, es el coral figurado sobre 
In dir ist Preude (En tí está la alegría) de Bach (1) (V. volumen de los Obras para 
Organo) (2). Ex un trozo de vigorosa consistencia, a ejecutarse fuerte y con el ento» 
ru juego del órgano. de movimiento no muy movido, con dureza casi, El bajo obutl= 
hase a preponderar continuamente con esta frase: 


E =========>= 


Asimismo, en el Pasacalle, la mayor parte de las variaciones que lo integran, 
son por elaboración. Véase, por ejemplo, el Pasacalle pura órgano de dos teclados y 
pedal, de Bueh (1er. volumen de las Obras para Organo). Sobre esta composición ne 
tratará más adelante (pág.218). 


Los ejemplos de variaciones por elabor: , presentados hasta ahora, son en su 
ayoría de carácter contrapuntístico y severo; mas, el contrapunto ha tenido actua- 
ivilegiada en todo sentido. de acuerdo a las épocas y a los diferentes estilos. 
el arte moderno. su misión no ha menguado. Superponer varias melodías simul- 
táneamente, ex im procedimiento factible y fecundo. compatible libremente en todo 
estilo, Detde este puuto de vista, además de aconsejarse el estudio de las obras de este 
género legadas por Mozart, Haydn, Beethoven, etc., reprodúcese también un intere- 
sante ejemplo, ya citado oportunamente, de d'Indy en su Cours de composition mu- 
sicale (libro UL, parte la.). ejemplo extraido de los Estudios sinfónicos en forma de 
variaciones de Sehumann, op. 13. 


11) Señálase como detalle curioso, que la melodin de este coral es una adaptación de 
una Gallarda de G. G, Gastoldi. 

(2) Los volúmenes V, VI y VII, de las Obras para Organo de Bach (Ed. Peter 
contienen los corales figurados, constituyen una fuente inagotable de poesía y de mues. 
tría técnica. 
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Sobre este primer inciso del tema, colocado en el bajo, Schumann ha contrapun- 


vado de manera feliz 
Ej. 267 


Vale decir, que ha empleado el procedimiento usado innumerables veces por 
y que a su vez debería emplearse por todo músico que se precie de serlo: Sehu- 
mann ha contrapunteado sobre el “canto dado” otra melodía, una auténtica melodía 
(no tan sólo notas correctamente dispuestas), elementos vivos, expresivos. En otros 
términos, se ha servido del contrapunto como medio para componer música. y no 
no una finalidad. 

Se ha dicho más arriba, que en el procedimiento por elabor: 
lódica del tema (hasta ahora siempre presente en los ejemplos considerados) puede 
entar ausente, siempre que quede como base la armonización original. A veces, la au- 
mencia del tema no es absoluta: encuéntranse por todas partes vestigios más o menos 
reconocibles, eomo en el fragmento citado en el ejemplo 260 en relación con el si- 


n, la trama me- 


3 ¿EL 
gy 

, y entoncex toda la ta 

es elaborada de ma - 


o bien, es adornada con 
(aún completamente inde 


Otras veces, desaparece por completo la trama melódi 
ren queda confiada a la armonía. En estos casos, u la armoni 
nera de poder por sí sola tener despierto el sentido musical 
figuraciones, ex decir, con fórmulas melódicas secundari 
pendientes del tema), que renuevan el interés musica 
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También en este género de elaboración, como en el ornamental ya estudiado 
puesto que uno de los elementos, sea la melodía como la armonía, es común con el 
tema, las variacionex se consideran, en sentido amplio, repeticiones del tema mismo 
conservando de éste la forma. 


$ 145. III. La amplificación tiene lugar: a) cuando el tema, nún conservando 
más o menos identificables algunos de sus rasgos exteriores, sea en el giro melódico, 
en el ritmo o en la armonización, es profundamente, íntimamente transformado, trans- 
figurado en su contenido musical y expresivo; o bien, b) cuando sé convierte en 
fuente de motivos rítmicos, melódicos, armónicos, para variaciones relativamente in- 
dependientes en la conducta generel, en ln fuerza expresiva o en las dimensiones. 

En las Partitos (1) diversas sobre “O Gott, o frommer Gott”. (¡Oh Dios, oh mi 
Dios. piadoso!) de Bach (V. volumen de las Obras para Organo). se ha variado la 
melodía coral que comienza así: 


Ej. 269 


He aquí, 
VIII Partita 


Ej. 270 


01) Las variaciones antiguamente se llamaban también Partitas. 
(2) Se ha agregado el coral también aquí tan sólo para mejor relevar la confrontación. 
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Este mismo giro descendente, algo modificado, vuelve a presentarse hacia el final; 


Ej. 271 


La transformación, el adorno, no podrían ser mayores mi más profundos. Entre 
In» demás Partitas y Corales figurados y variaciones, dignos de ser estudiados y 
apor ta Il. sobre **Christ, der du 


cidos, en este sentido, señálase la deliciosa: Part 
hist der helle Tag” (Cristo, que eres el luminoso día) del mismo Muestro (vol. V 
de las Obras para Organo), quien ha dejado admirables ejemplos de amplificaciones 
«lnboradas tomando el tema como fuente de motivos para la construc 
magnificas: formas musicales 

Entre muchos, eítase a continuación un ejemplo: el coral figurado a 5 partes 
sobre el Kyrie fons bonitatis gregoriano. melodía que entró en los corales católicos, pri- 
meramente, y luego en los luteranos, y cuya 1IL Parte, con lus palabras “Kyrie. 
Gott Heiliger Geist”", (Dios, Espíritu Santo) se encuentra en el VII. volumen de las 
(bras para Organo. Bach comienza a desarrollar el primer fragmento del coral 


del riguiente ms == + — E 


ex decir, tomándolo en segu 


ón de amplias, 


la por movimiento contrario y en-dos posiciones rítmicas 
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diferentes. Prowiguiendo con el mismo ejemplo, se comprueba la inagotabie fecun 
didad y potencia que emana admirablemente de esta célula musical. Al estudiarse 
esta auténtica obra maestra, se destaca la elevada interpretación poética del coral 
gregoriano tanto como la perfección técnica de su elaboración. 


$ 146, — Otra obra que se estudiará provechosamente a continuación, y esta 
vez pertenece a Beethoven: las 33 Variaciones para piano sobre un vals de Diabelli, 
op. 121. Resultará de utilidad, analizar y reconocer Jas diversas especies de estas va- 
riaciones. En tanto, plantéase seguidamente, un cuadro comparativo con algunas 
transformaciones del primer mínimo elemento melódico del tema. La lectura de la 
entera obra demostrará, por otra parte, cómo los respectivos elementos derivados, 
háyanse convertido en materia fecunda en la mano eficaz del Maestro: 


Ej. 273 


Var. VIl 


B.A 9239. 


215 


Var, XI. 


Var, XII 


Var. XII / 


Var. XV. 


De estas mismas variaciones, reprodúcese a continuación, enteramente la N* 20, 
juntamente con el tema respectivo, a fin de que resulte más evidente la cohe- 
rencia en el desarrollo de esta breve composición, que lleva impresa la señal del ge- 
nio creador (1): 


A 
Amplif. de Do Amplif. de MI Sol 


(1) Tambió ejemplo es citado por V. d'Indy en el 11, Mbro de sy Coura de com. 
position musicale, parte L, pág. 475, 
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Amplif. de MI Fa 


== 
Amplif. de Sol Sol 
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Algunas veces, sirve de material temático el bajo sobre el que se apoya el tema. 
Este procedimiento puede verse en las Variaciones de Brahms, ejemplos 260 y 261. 
Con mayor libertad empléalo Beethoven en las 15 Variaciones para piano, op. 35, en 
que comienza directamente con el bajo solo, que luego tratará a 2, 3 y 4 partes, des- 
pués de lo cual, sólo éntonces, se presenta el verdadero Tema. En el hermoso final 
de la 1IL Sinfonía elaborado sobre los mismos materiales de las 15 Variaciones 
op. 35, la importancia del bajo es aún mayor, constituyendo, por tal razón, respec- 
to del tema verdadero, un elemento contrastante que genera enteros amplios episo- 
dios y con frecuencia empleado como tema fugado. 

Para terminar, agrégase, que a menudo una serie de variaciones, más aún sires 
numerosa, finaliza con una Fuga, o más bien con un Fugado. En este caso, se co, 
vierte en tema de fuga el motivo característico del Tema, o bien su propio bajo; 


así como en las 33 Variaciones op. 121 de Beethoven sobre un vals de Diabelli, tra- 
tado más arriba. 


Pues, como se ha indicado que en la amplificación, el tema a menudo se conside- 
ra más que otra cosa, como fuente de elementos temáticos, es evidente que 
su forma sirve de guía tan sólo en sentido muy amplio. Por consiguiente, es necesa- 
rio que el compositor se guíe por eriterios nuevos, o por lo menos, modificados. Por 
ejemplo de un tema en dos partes, en dos períodos, derivará, naturalmente, una va- 
riación ampliada también en dos partes, posiblemente: más amplias aun que las del 
tema. Sin embargo, ¿es posible que la Fuga conserve la forma del “tema”, aún le- 
janamente? 


En cambio, lo que aún siempre conservan las variaciones ampliadas, es la forma, 
ale carácter más o menos cerrado; es decir, una forma en que el intenso desarrollo 
temático está ligado al sentido de un tono determinado: el tono del tema, en que co- 
mienza y termina la variación. En cierto modo, la variación ampliada equivale a un 
desarrollo que se realiza sobre un punto fijo; por cuanto, aún modulándose durante 
la variación, se retornará, luego, tonalmente al punto ial. Oportunamente, se verá 
cómo el desarrollo temático tiene un procedimiento similar, pero como desarrollo que 
ne realiza moviéndose, ex decir, partiendo de un tono para alcanzar otro, a través de 
varias incidencias (ver Parte VI). 


$ 147. EL CONJUNTO DE LAS VARIACIONES. — Las variaciones, representando ca- 
da una un organismo distinto, se ejecutan sucesivamente; por tal razón, es menester 
entrelazarlas de manera de evitar caer en la monotonía, Por tanto, debe insistirse en 
In alternación de variaciones contrastantes, de trama lenta las unas, con otras mo- 
vidas; unas ligadas con otras picadas; algunas en registro grave o medio, con otras 
agudas; alternando los recursos y las posibilidades de tratar los instrumentos a que 
destinan. En resumen, la sucesión de estos contrastes, debe despertar una sen: 
mación de aumento lógico de interés musical, de creciente vitalidad, hasta el final, que 
frecuentemente culmina con una variación más amplia y adornada que las prece- 
dentes (en razón de la reconocida tendencia a la prolongación y a la muyor consis- 
tencia de los periodos finales); o bien, por contraste, en la repetición del tema inici 
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QUINTA PARTE 


MINUE DE TIPO TERNARIO 
Y SUS AFINES 


$ 149. MINUÉ DE TIPO TERNARIO Y SUS AFINES EN GENERAL, Sobre el Minué 
de tipo binario, es decir, compuesto de dos partes o estrofas musicales, como los 
trozos o tiempos de la Suite, ya se ha tratado anteriormente a pág. 185 Con el 
proceso evolutivo del arte, los principales entre esos trozos o tiempos, fueron ajus- 
tándose al tipo 1V. de forma ternaria «1 —- B— A!' estudiado a pág. 171 dan- 
do origen así a la Sonata moderna. 

Por consiguiente, también la forma del Minué ha seguido una transformación 
reflejada en el esquema siguiente: 


A B SS 
Minué Trio Heexp. del Minué Coda 
E «T WITT EFE =e1 
tono principal tono vecino reexp. tono principal 


El IL Minué se denomina Trío, por cuanto en las composiciones para orques- 
ta, el mismo se confiaba a la ejecución de tan sólo tres instrumentos, Cada ima de 
tres principales partes del trozo: A, cuerpo del Minué; B, Ti 
ción del cuerpo del Minué; es de forma ternaria, terminando en el mismo tono con 
que se inicia; y tiene el período central (5 en A y den B, respectivamente) de 
carácter contrastante, y en tonalidad diferente a la de a y e (1). El conjumo del 
Trío va en tonalidad distinta del conjunto del cuerpo del Minué (2). Generalmen- 
te, tanto el Minué como el Trío, se repiten con el ritornelo, de la siguiente manera: 


Da 2 J:0- as ;] y seguidamente [e de: 

En la reexposición en A!, frecuentemente las repeticiones se omiten, A veces, al 
final se agrega una coda que refirma el sentido de correcta conclusión. 

Tanto en el Minué como en sus formas derivadas, a menudo el Trío se halla 


(1) Referente a la relación tonal de pág 162. 

(2) Para confirmación de esta aseveración, sí fuere necesario, consultar el Minué de 
la X, Sinfonía de Haydn, del cual, aún con el respeto debido a la Indiscutida autoridad del 
Autor, resulta evidente la inoportunidad de la elaboración del Trío en Re Mayor, y su per- 
sistencia en la misma, después que ol entero cuerpo del trozo se ha desarrollado totalmen- 
te en dicha tonalidad, con apenas una breve modulación a la Dominante; a la que tam- 
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en tono de Subdominante respecto al cuerpo del trozo; no sin riesgo ello para el 
sentido de tonalidad principal que no debe faltar en la reexposición subsiguiente. 
En efecto, se ha afirmado, aún desde pág. 160 , a continuación de una correcta 
afirmación del tono de Subdominante (en el Trío) es fácil que el retorno al cuerpo 
del Minué produzca la impresión de pasar a un tono de supuesta Dominante, en 
lugar de un retorno a la Tónica. En este sentido, es de utilidad observar la pre- 
caución que adoptara Beethoven, por ejemplo. En sus sonatas para piano, el Mi- 
mué de la n* 7 (op. 10, n* 3), el Seherzo de la n' 12 (op. 25). y la Marcha de la 
n* 28 (op. 101); el Trío se halla en el tono de la Subdominante; pero, o no lo 
finaliza en dicho tono, o por lo menos vuelve a enlazarlo con la reexpowición sub- 
siguiente, pasando por el tono de Dominante del cuerpo del trozo. De este modo 
queda asegurado el sentido de Tónica a lu tonalidad principal (1). Como ejemplo 
de forma perfecta, véase el Minué de la 11. Sinfonía de Haydn. 

El Minué, originariamente, era de movimiento moderado; mas. con el trans- 
curso del tiempo, caído en desuso en su estilo de danza, y multiplicándose las 
composiciones que estilizaban su carácter, fué rápidamente modificándose, acen- 
tuando de tal manera la tendencia a acelerar el tiempo, que llegó a generar el 
Scherzo y el Vals. Por tal razón, el movimiento del minué es muy variable; va 
desde la cadenciosa y graciosa elegancia ceremoniosa, como p. ej., en el célebre de 


Boccherini, hasta el Allegro molto de la VI. fonía de Haydn. 


$ 150. EL Scmrzo. — Primeramente sufrió la misma transformación del 
Minué: de tipo binario (ver pág. 185 ) tornóse ternario, de manera que, llamóse 
Seherzo a un Minué de movimiento rápido, pujante, vivaz. Ejemplos de este tipo, 
de forma y dimensiones iguales a las del Minué, se encuentran, entre otros, en las 
Sonatas nos. 5 y 7 para piano y violín de Beethoven. Sin embargo. la diferencia 
de rapidez, conducía a una equivalente disminución de duración, por cuanto, tam- 
bién el Scherzo fué ampliando sus dimensiones, hasta alcauzar proporciones con- 
siderables. 

Y no tan sólo en extensión sufrió modificaciones. Generalmente, en el antiguo 
Minué, a continuación del Trío, se indicaba: Da Capo il Minuetto, que se repetía 
1al cual, exceptuando los ritornelos. Esta invariada reexposi debió parecer 
pobre a Beethoven, que comenzó a substituir dicha exacta repetición con otra mo- 
dificada y ampliada, es decir, casi un nuevo episodio con peroración final (2). 
Más adelante, se recurrió, tal vez sin propósito decidido, a la forma de Rondu. 


(1) La observación es de V. d'Indy, asi como ya se ha explicado a pág.160 

(2) Tratando sobre al Sonata (Parte VI.) se verá cómo esta tendencia a la renova- 
ción de los episodios en la reexposición, haya sido una fuente de nueva vida, de nuevos 
recursos, aún para otras formas, principalmente por obra de Beethoven; quien, a su vez, 
no renunció al empleo de la simple repetición, cuando así considerábala oportuna, como, 
Por ejemplo, en la Marcha de la Sonata para piano, no 28, op, 11 
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$ 151. Minuf y Somrzo eN rorma pe RoxDÓ. La forma del Minué, y por 
tanto, también la del Scherzo, de tipo ternario, con la reexposición del cuerpo del 
trozo a continuación del Trío, contiene ya el germen del Rondó: tan es así, que 
a pág. 244 , podrá verse cómo el tipo A — B — A! ses, precisamente, el tipo más 
sencillo de Rondó. Con la amplificación del Minué y del Scherzo, verosímilmente sin 
proponérselo, se ha vuelto al mismo procedimiento empleado por los compositores 
del siglo XVIL: se ha agregado un segundo Trío, alternándolo con una nueva reex- 
posición del cuerpo del trozo. Es decir, se ha vuelto al Minwé y al Scherzo en for- 
ma de Rondó, análogos al Minué de tipo binario y al Paspié, estudiados ambos 
conjuntamente a otras piezas en forma de Rondó a pág. 193 —. En el Minué mo- 
derno, úsase, tan sólo, la simple indicación: Tempo di Minuetto. Un conocido ejem- 
plo de este género, ofrécelo el Tempo di Minuetto de la Sonata para piano n* 20 
(op. 49, n* 2) de Beethoven; elaborado sobre el siguiente esquema: 


Coda 
e 120] comp. 21-41| [az PS a | a 108-120 


), estudiado a pág 248 


Este esquema responde exactamente al tipo de Rom 
y subsiguientes. 

Dos ejemplos análogos ofrecen el Scherzo de la 1 y IL Sinfo 
mann, O 


de Sehu- 


qa seremo | [a Tí ea al mm reo] [,ceexp. scrovo] 


A veces se empleu la variedad B. (ver pág|253) integrada por 7 períodos o 
estrofas musicales. Un ejemplo proporciónalo el 7. Cuarteto para arcos del mismo 
Schumann, en el que la indicación de Intermezzo en el cuarto período, no modifi- 
ca la estructura formal de este Scherzo (1); que resulta compuesto sobre el esque- 
ma siguiente: 


Scherzo Intermezzo 


A B At e Ar B: A? 
somp. 1.26| | 21.66 56-82 83-11 115-140 141-165 166-196 
la menor | |Do Mayor| | ia menor | [Do Mayoy| | la menor | |Do mayor| | la menor 


(1) La indicación de Intermezzo en el período central C, y su carácter acentuadamen- 
to contrastante con el remanente del trozo, mayormente en el período B, denuncian en el 
mutor la intención de basarse on el siguiente plan: 


Scherzo Interme: Pame 
AB Ar ETE | Parar 


del que resulta la desproportión entre la extensión del Schepzo y la brevedad «el Inter. 
mezzo; inconveniente que se advierte poco, por cuanto el trozo responde efectivamento a 
otra forma orgánica y proporcionada. 
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El presente esquema demuestra claramente la poco feliz elección de los tonos. 
En sus 7 períodos, con sólo dos contrastantes respecto al ritornelo A, altérnanse 
únicamente los tonos de la menor y Do Mayor, Este procedimiento no puede con- 
tribuir, por cierto, ar variedad: el período A, retorna cuatro veces, el pe- 
ríodo B, dos veces (1). Por otra parte, el Intermezzo, C, (un elemento nuevo y 
de función contrastante), preséntase en el tono oído de Do Mayor, y la reexpo- 
sición del período B, en el penúltimo episodio, en tono diferente al principal. 
Vale decir, toda una contradicción a los cánones cláxicos (consultar la regla tonal 
de pág. 167 ) y al desarrollo lógico del giro tonal, por cuanto, en este caso no se 
£ntrevé, como en el citado a pág. 245 y 246 . una intención expresiva. Luego 
también, en el ejemplo anterior se trata de una forma breve; mientras que en 
éste. considerando las proporciones del trozo, la inoportuna insistencia tonal refléja- 
se en la disminución de eficacia del conjunto. 

En los ejemplos hasta ahora consideradas, los dos Trías (o bien los dos pe- 
ríodos o estrofas que altérnanse con las reexposiciones del auténtico Scherzo) son 
diferentes entre sí. Algunas veces se puede reexponer también un mismo Trío, Así 
ha procedido Beethoven en el 3er. tiempo de la 1V. Sinfonía, donde la última reex- 
posición del ritornelo tiene más bien carácter de coda, y es muy breve. Sebumann 
en su /V. Sinfonía, ha directamente suprimido esa última reexposición, conctu- 
yendo con la reexposición del período contrastante. El hecho de que auténticos 
Scherzos no sean indicados como tales, es frecuente. Beethoven ha procedido así. 
p. ej. en sus Sinfonías IV.. V.. VIL., y IX. (2). 

Otros varios y hermosos ejemplos de Scherzo en forma de Kundó, ofrecen los 
conocidos cuatro Scherzos de Chopin. Un interesante ejemplo de Seherzo en forma 
de Rondó-Sonata (ver Párte VI.) es el Final de la Sonata para piano n* 10 (op. 
14, n' 2) de Beethoven. Para terminar, un ejemplo de particular interés lo ofrece 
el Tempo dí Minuetto, de la Sonata para violín y piano n' 8 (op. 30. n* 3) del 
mismo Beethoven; trozo muy complejo que se ha detallado ampliumente en el pá- 
rrufo 184, de pág. 260 


$ 152. Scmerzo EX OTRAS FORMAS, Ci 
servando su e 
sus 


aún con: 


cter vivaz, se elabora también en formas diferentes de la típica 


mayormente, en las 


y de aquellas otras en forma de Rondó. Esto se verifica 


(1) Esta observación no preten: 
tro; en quien, son admirables su K: 
que delicado sentimiento poético; 
jar la forma. Se ha repetido, más 
más breve es la forma que trata. 

(2) Es que a veces, el contenido poético.musical contrasta con el significado del 16r. 
mino “Scherzo”. Este. se ha convertido en una denominación inexpresiva, y tergiversac 
su acepción como en el caso del “Allegro”, indicación agregada a veces a trozos de ca. 
rácter antitético, 


significar una irreverencia hacía el célebre Maes. 
su fuerte, y a la 


len, que Schumann revélaso tanto más grande, cuanto 
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Sonatas, y, en general en las composiciones formadas de varios tiempos. En efec- 
to, puede preferirse un trozo de carácter del Scherzo, pero no ya en la intención 
de percibir su derivación de la forma del Minué; a veces, inmediatamente antes o 
despuís, existe un auténtico Minué, como en la Sonata para piano n' 18 (op. 31, 
nv 3) de Beethoven. Puede observarse en este ejemplo, cómo el Maestro no tu- 
viera reparos en hacer sucederse dos formas de Sonata: el primer tiempo y el 
Scherzo de referencia; mas, esta forma debe haber parecido a los maestros clásicos, 
tan perfecta, que la emplearon frecuentemente. 


$ 153. La Poca. Es una danza moderna en 2|4, de movimiento mode- 
rado, con el siguiente diseño rítmico: 


EE APO 


dicional de la Polea deriva directamente del Minué, con una na- 
ón: una introducción que prepara la entrada del tema y una coda 
que sirve de conclusión a toda la pieza. No es necesario repetir lo manifestado 
anteriormente respecto a la tendencia natural a la prolongación final. En cuanto 
a la introducción. es asimismo espontánea: equivaldría al pequeño preámbulo o 
digresión que se dice antes de entrar en materia, o de empezar a definir clara- 
mente una cosa, para fijar la atención de un auditorio. 


A B A 
Breve introducción en Polca Trío con breve Reexp. Polka 
tiempo de polca Introducción a tiempo Coda 


.-boa 


e e-d-e 


Respecto a la faz tonal, también en este caso el Trío preséntase en un tono 
vecino, y a menudo, precisamente en el de Subdominante (1). 


Como cada compás no corresponde en la danza sino a medio paso (media vuel- 
ta del cuerpo), así por cada paso entero (vuelta entera) se requieren dos compa- 
ses. Me aquí por qué la Polea, para ser bailable, debe componerse de motivos, fra- 
ses y períodos, totalmente binarios, es decir sobre la base de 2, 4. 8, 16 compases (2) 

En la Polea estilizada, no dailable, en cambio, no es necesario ajustarse en- 
trictamente u la construcción binaria, como así tampoco la observancia exacta de 
lo forma tradic Queda, por tanto, librado al buen gusto del compositor, la 
introducción de aquellas modificaciones que, aún sin alterar la fisonomía del trozo, 
la adapten al espíritu de la pieza respect 


(1) Véase lo indicado respecto del Minué a pá 
(2) L. Busaler. Musixalische Formenienre. pás. 


220 y221. 
), - Berlín, C, Habel. 
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$ 154. La Mazurca. Es otra danza de movimiento moderado, en compás 
de 3/4. que presenta el siguiente tipo rítmico: 


meo ELE ple té Fl 
La forma es en un todo similar a la de la Polca, sea en lo concerniente al 


período, siempre a base binaria (2, 4, 8. 16 compases), como en lo que respecta a 
la tonalidad. 


Trío 
edad 


Introducción a tiempo 


También éste es el tipo tradicional de la Mazurca bailable, que modifícase en 
algo, en la Mazurca estilizada. En este género, el Maestro insuperado ha sido 
Chopin. 


$ 155. La marcua, De forma igual a estas danzas, es también la Marcha. 


B yy 
Trio Reexp. de la Marcha Coda 
e-d-e e-ba 


Introducción | Marcha 
a .b.o 


mente no se requiere que motivos, fraies o períodos se elaboren sobre la hase bi- 
. Respecto a la faz tonal, como en las danzas citadas más arriba, el Trío va. 
en tono de la Subdominante, y, generalmente, de carácter más bien cantable (1). 

Este tipo tradicional se practica exactamente en las Marchas militares; sin em- 
bargo, la marcha posee a menudo otros caracteres, que elevan su nivel estético, 
dejando a los compositores la libertad necesaria para adaptar la forma, al espí- 
ritu y a la intención de su música. En efecto, la Marcha fúnebre, la Marcha triun- 
Jal, la Marcha nupcial, la Marcha religiosa, ete.; son composiciones en las que el 
concepto primitivo de la Marcha es elevado, transformado en mérito a un deter- 


minado carácter expresivo. 

La Marcha fúnebre es de movimiento lento, casi siempre en modo menor, con 
el Trío en modo Mayor. Cítanse, a tal efecto, las conocidas marchas de Beetho- 
ven, la una en la Sonata para piano 1' 12, op. 26, y la otza en la TIL. Sinfonía: 
y así también, lu célebre murcha de Chopin de su T. Som 


11) Vénse lo tratado al respecto. referente al Trío en tono de Suhdominante 
A pág. 220- 221 
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La Marcha triunfal. nupcial. religiosa, vte.. se diferencian por sux enractoros 
de estilo y expresión. 


Marcha en forma de Rondó. También para las Marchas como para el Mi- 
mué y el Scherzo. cuando se desea ampliar la forma, comúnmente agrégase otro 
río con nuevas reexposiciones del cuerpo de la pieza, es decir, se recurre n la 
forma de Rondó, emplenudo a veces, la indicación: Tempo di Marcia. Un ejem- 
plo ofrece el Quinteto de Schumann, en el que el Tempo di Murcia está eluborado 
sobre el esquema: 1 — E — A%— C — A? Otro ejemplo es la conocida Murcha 
nupcial del "Sueño de una noche de veranu” de Mendelssohn, construída subre 
la misma forma del ejemplo precedente; únicamente, que la. repetición del tema 
principal comprendida entre los dos tríos, es algo abreviada, mientras que la úl- 
lime reexposición, es preparada por un pasuje, y completada por una coda. 


Marcha en diversas formas. — La marcha puede ser una pieza suelta, o bien 
púede tormar parte de una Sonata, una Sinfonía, un Oratorio, una Opera, ete 
De acuerdo a la finalidad del carácter mismo de sus temas, una Marcha puede t- 
ner dimensiones y formas muy diferentes. Así pues también la Marcha, estili- 
súmdose, adáptase al ambiente estético y a la función a que ha sido destinada. 


Por la finalidad con que se ha ubicado la conocida Marcha triunfal de la 
“Hídav de Verdi, sería impropio el desarrollo de la forma tradicional con Trío 
y reexposición. mientras el momento exige un conciso sentido de decorativa gran- 
diosidad. Dicho propósito ha sido alcanzado ampliamente por la música de Verdi. 
que ha compuesto la marcha de referencia basándose en tres períodos, A—B—A!, 
«on el último algo abreviado y sin poseer carácter conclusivo, a fin de establecer 
la continuidad subsiguiente. 


En cambio, la Marcha de *Tanhúiuser"' de Wagner, se compone de u1 


am- 


plia introducción, con a continuación un tema principal, seguido por otros tres 


períodos, todes con temas diferentes y on tonos vecinos, Realizada y repetida esto 
amplia exposición. retorna el tema principal, y con una coda, finaliza esta ex- 
tensa y hermosa página musi 


Cítase, para terminar la Marcha fúncbre de Sigfrido del"Ocaso de los Dioses” 
también de Wagner. Ella no pregenta relación alguna con la forma tradicional. 
ando tan sólo el carácter musical necesario para ilustración del momento de 


ión a que se refiere, 


6 156. EL Vans. Es una danza moderna en compás de 3|4 de movimien- 
to y carácter variables, Su forma es bien diferente de la de las demás danzas es- 
tndiadas con anterioridad.” Generalmente, se compone de una introducción de ca- 
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rácter «deliberadamente extraña al del mismo Vuls, casi siempre bajo el aspecto 
de lento, enfático Adayio, o de una Fantasía. Seguidamente, después de una breve 
entrada en tiempo de Vals, comienza el cuerpo del trozo, que consta, comúnmente, 
de 5, de 4, y a veces, lus menos, de 3 partes, llamadas números. Estos 1 
temátieamente diferentes entre sí, y en tonalidades distintas, Cada número consta. 
«le «ox períodos, deliberadamente independientes entre sí. y cuyas rela 
ciones temáticas son, de propósito, excluídas. Tan súlo cuando un número se com- 
pone de tres períodos, el tercero es la reexposición del primero. Este ex el tipo del 
Vals bailuble, cuyos modelos más célebres pertenecen a Johann Sram, padre e 


a lo sum 


hijo. 

Con frecnencia, el Vals es estilizado como trozo expresivo o de virtucsismo tée- 
nico, En este caxo, como para las demás danzas, la forma típica tradicional se 
adapta, máx o menos profundamente, a la intención estética de los compositores 
También en este género, Chopin ha sido Maestro sumo. 


—.— 


RECITATIVO — ARIOSO — ARIA 


$ 157. MeLonía be PErfoDos Dirsarstes. En ocasión de tratarse sobre el 
período musical, ha podido observarse la concatenación de elementos rítmicos, me- 
lódicos. armónicos. siempre diferentes, y la formación de frascn y períodos que fue- 
ron denominados “negativos”. A pág.116y en las notas al pie de las págs122 y 
133, se ha hecho notar cómo el motete y otras composiciones afines están integra- 
das por una sucesión de períodos, episodios. más o menos polifónicos, diferentes en- 
tre sí, unificados por el texto, por la tonalidad y por los indefinibles vínculos es- 
téticos que contribuyen a extablecer sólidas relaciones de unidad, aún entre los ele- 
mentos más heterogéneos. Seguidamente, se entrará a considerar esta forma de com- 
posición, especialmente bajo el punto de vista melódico (1). 


(1) Los antiguos griegos, tan refinados con respecto a la forma literaria y musical, 
dlstinguían dos géneros paralelos: la monodía lírica, que renuévase alempre, y se destí 
ba a la escena, a los protagonistas; y la estrofa orquéstica, que comporta la repetición, y 
era cantada y danzada por los coristas de la orquests (espacio semicircular entre la es- 
cena y las gradas destinadas a los espectadores) y en el proscenio, “La monodía lírica tle- 
ne la ml xxpresar los sentimientos individuales y subjetivos, es decir lo que po- 
dría llamarse el estado anímico de los personajes, desde las suaves inquietudes de una 
pasión contenida hasta las explosiones de amor y de odio. La verosimilitud exige que la 
repetición melódica o rítmica no intervenga en situaciones donde “todo corre” y no re- 
monta nunca al origen de las cosas. Las palabras se subsiguen sín repetirse, como los 
pensamientos mismos, y el del músico(que interviene después de la del poeta) co 
flere a las palabras un ropaje melódico y rítmico, en lo posible, ajustado a su giro, Aquí 
el poeta es el guía. La estrofa orquéstica pertenece también al lirismo; pero no expresa 
más imbentos individuales, Su lírismo es, podríase decir, colectivo por cuanto Inter. 
pretado por un coro; es, sobre todo, contemplativo; expresa, más bien, ideas que pasto. 
nes. Asímismo en el Drama, donde el coro «sume clerta parte en la acción, las palabras 
que pronuncia son a menudo de sentido abstracto: expresan piedad, espa: simpatía, 
desprecio, duda, fe en los dioses; pero todo en términos general El sentimiento pue- 
replegarse sobre sí mismo. y. aún cuando las palabras no se repitan, se desarrolla el 
mismo pensamiento, evocando imágenes similares. Aquí es cuando el músico se sobrepone 
al poeta; y se tiene la certeza (examinando la estructura rítmica de los coros orquésti. 
cos, donde la danza se asociaba 1 la poesía y a la música) que el músico precedía al poe- 
la, y creaba el melos sobre el cual adaptaba el texto. Basta recordar, que eutre los anti. 
Euos griegos, el músico, el powta y coreógrafo, se concretaban en una so! 
fin de poder aceptarse esta modalidad sín reticencias”, (M. Emmanuel. Histoire 
que Musicale. Vol. 1, pág 151 y subsiguientes. París 

Estos dos órdenes musicales no están subordinados a las especiales condiciones, a los 
singulares caracteres de la trafudia griej Mia la función reservada a los protagonistas y 
al coro; son, en cambio, la expresión de dos estados que han subsístido, subsisten y sub. 
sistirán siempre: el uno, activo, contemplativo ej otro; uno la acción, el otro el comenta. 
rlo; constituyendo así, con su alternación, el complejo de vida; son recíprocamente in- 
Gispensables (como el movimiento y el reposo): y, por tanto, 
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Ínguense dos variedades: el recitativo o declamado musical, apto, salvo ex- 
nes, tan sólo para la música vocal; y la melodía continua, en su acepción pro- 
pia, apta tanto para la música vocal como para la instrumental. 

DECLAMADO MELÓDICO O RECITATIVO. Está estrechamente ligado a la 
de manera que puede considerarse una amplificación di- 
recta, indisoluble de la forma verbal del texto. El carácter, el ritmo. el valor de las 
frases y de los períodos; su separación o su concatenación; su función lógica en el 
conjunto; todo depende de la palabra. La cual alcanza su máximo predominio so- 
bre la música. precisamente en esta forma. que puede ser de mucha eficacia, cuan- 
do el commositor sepa imprimir a su obra. nua siempre renovada vitalidad inventi- 
va y expresiva. La repetición de las palabras no es admitida en esta variedad, de. 
biendo ajustarse tan sólo al límite de la declamación del texto. 


El recitativo es apto para expresar una acción o para exponer una situación. 

Ejemplos perfectos de este género se encuentran en las obras teatrales de los 
Maestros italianos de los siglos XVI y XVII Entre otros muchos, cítase a conti 
nuación un ejemplo, insuperado tal vez, correspondiente a lu Escena de la Mensa- 
jera del Orfeo de Monteverdi, de la que reprodúcense dos fragmentos : 


la música, que Idealiza. vida misma, Donde ésta posee relación más 
estrecha con la música, como en la ópera teatral, en el oratorio, ete, es tanto más In. 
dispensable el equilibrio, entre estos dos estados, entre estos dos órdemes; ninguno de 
los cuales puede ser superado por el otro, y menox aún eliminado, sín grave perjuicio pa. 
ra la economía, la eficacia, ln belleza complexiva. 
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lin estos ejemplos, toda su fuerza, gu eficacia y su belleza estriba en la estrecha 
unión de la melodía con la palabra recitada; ambos elementos se compenetran ca- 
hi el uno con el otro, hasta realizar el verdadero ideal del recitar cantando (1). 
Obsérvese que en el presente caso, como de frecuente en el arte de los pasado 
siglos, el recitativo es sostenido apenas con pocos acordes; los cuales son aquí un 
elemento vivo y expresivo, aunque fuesen a menudo reducidos a una sucesión de 
armonías insignificantes. El acompañamiento, de acuerdo a las épocas, a los países y a 
lon autores, cobra vida, significado, riqueza, valor estético, hasta rayar a grandes 
alturas. La ópera, en general, ofrece numerosos ejemplos de esta forma, que podrán 
hallarse en las obras de lox grandes Maestros de cada escuela y de cada época. has- 
in Verdi, Wagner, Debussy. Reflejan también riqueza en recitativos, admirables al- 
uunos, los Oratorios, las Cantatas; entre los cuales se estudiarán, con resultados in 
duda provechosos, las ubras de Carissimi. y las Cantatas y Pasiones de Bach. Para 


extax obras, es conveniente siempre referirse al texto original. pues, aún las mejo- 


res traducciones, aunque impecables, no siempre reflejan el recitado ideado por el 
autor. 


$ 159. MeLoDía cowtina. En esta forma, xi bien todos los períodos musi- 
los presenten siempren nuevos aspectos, nuevos recursos, la múxica no se halla 


Inu sometida a la palabra como en el recitativo. Aquí el carácter de las frases y de 
los. períodos musicales depende, ciertamente, del sentido de las palabras cantadas: 
pero su conentenac n, su función lógica en el conjunto, son regu- 
lados, no solamente por la estructura del texto nuético, «ino que también por la 
voluntad, por el urte del compositor; y de especial modo, la estructura rífmuca de 
lox motivos no siempre es directamente suyerida por el ritmo del testo, Puédense 


wfectunr, asimismo, repeticiones de palabras, aún no siendo realmente admisibles 
em el texto hablado (2) 

Véase, p. ej.: “Ah, non eredea mirarti"' de la Sonámbulo de Bell 
imamtra de inspiración y pureza melódieai3). Inmumerables otros ejemplos se en- 
enentram los melodramas italianos desde el siglo XVII, hasta le época actual, 
em las Cantatas y en las Pasiones de Bach, y en los lieder a una voz, tan numero- 
yen la rmúsien moderna, especialmente entre los de Schubert, Schumann, Wolf. 
También pura estos ejemplos es preferible referirse al testo original alemán 


ma obra 


« refiere a la feliz expresión de Emíllo de'Cavallerí (1550-1602) empleada en 
la Rappresentarione dí Anima etdi Corpo. (Turín, Sten) 
12) Lo cual'no significa un contrasentido o una discrepancia de mal gusto. 
KE et Mélisande de Debussy, es evidente la imitación musical de la pala 
Ma declamada simple, casí despejac todo acento lírico, puramente melódico, 
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En la música instrumental, llámase melodía continua aquella en que no se efec- 
túan desarrollos de motivos, y donde, en cambio, se concatenen elementos musica- 
les siempre nuevos Puede scrvir de ejemplo el Preludio en wn bemol menor de la 
1. Parte del Clave bien temperado de Bach. Ñ 

La renovación continua de frases y períodos, da lugar, según se ha aludido 
a pág.228, una forma negativa (en el sentido empleado para el estudio del período 
musical), es decir, compuesta por elementos que, mientras son diferentes entre sí, 
y al menudo contrastantes, forman parte de una misma unidad de conjunto. En 
este caso. el gusto del compositor es único árbitro en la proporción de low contfas- 


la variedad. La que debe ser regulada en manera de provocar un interés siempre 
ercciente en la sensibilidad estética del auditorio y su conservación hasta el final. 
Ello se obtiene mediante el perfecto equilibrio entre los varios elementos musica- 


d de la arquitectura musical. Por tanto, la melodía continua 
mo significa negación ni ausencia de forma; es más bien una forma muy elevada, 
tal vez la más idealmente inmaterial que pueda concebirse; forma en la que por en- 
tero prima el ingenio, el alma, la sensibilidad del compositor. 

La tonalidad es aquí de suma importancia; ella puede aportar valiosísima con- 
tribución al sentido del orden, de la forma, precisamente en la variedad ilimitada 
de los demás elementos. En un conjunto en que todo siempre se renueva, un lógico 
y eficaz proceso tonal, puede. casi por sí solo. dar el sentido de una correcta es- 
tructuración. Por tanto, debe tenerse siempre presente lo indicado a págs. 97-103, 
sobre el fundamento de la estructura de cada período y de cada forma musical. 

La continua variedad aquí característica, incide de manera tal, que consigue de 
esta forma mayor eficacia, cuando no excede determinados límites de amplitud. 
Más aún, ei se la emplea en la música instrumental, en la que falta la guía que 
puede proporcionar el texto, También, respecto a las justas proporciones de dura- 
ción del trozo en relación a nu vitalidad, el solo árbitro en tal sentido es el composi- 
tor. Por tal razón, también, la melodía continua exige ser tratada con notable ri- 
queza inventiva y con seguro discernimiento. 

$ 160. EL Artoso. Es una forma lírica que al final, o en el transcurso de 
un recitativo, comenta. ilustra brevemente (como huciendo un paréntesis) nn dado 
momento, una determinada situación, Tiene carácter intermedio entre el declamado 
del Reciti abi. 
cerca el giro. especialmente rítmico, de la palabra cantada, puede librarse al libre 
me sea impulsado por la sensibilidad 


por lo cual, mientras siga bien de 


vuelo del lirismo puramente musical, conto 
Ael compositor. 
En razón del carácter transitorio y la breve duración del Arioso, el mismo no 


requiere una forma determinada. 
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$ 161, EL Aria. Caracteres generales. — El Aria es un trozo de forma muy 
variable, como pieza suelta, o como integrante de una obra teatral, de un Orato- 
rio, de una Cantata, etc. En todo caso, aún a travós de la gran variedad de ejem- 
plos clásicos, pueden establecerse los siguientes caracteres esenciales: el Aria es 
un trozo generalmente a una voz con acompañamiento de uno o rarios instrumen- 
tos, sobre tezto mo narrativo, si bien expresivo de sentimientos, de comentario a 
una situación, en que la' música accione con la plenitud de sus medios, en su máxi. 
ma preponderancia sobre la palabra, y especialmente sobre su aspecto rítmico. 


$ 162, Forma del Aria. Por cuanto el Aria asume, con frecuencia, nota- 
hlex proporciones, la misma requiere ser elaborada de manera de responder a lar 
exigencias del sentido musical. es decir necesita una forma. 


Forma cerrada, En razón de la plena preponderancia de la m sobre 
la palabra, a menudo el Aria tiene una forma aún no sugerida por el texto, como 
el tipo binario de pág.1570 como el ternario A— B— A! estudiado a pág. 171 
y subsiguientes. Má aún, si se descara establecer una forma típica, deberíase pro- 
poner la correspondiente a la gran Aria con el ** Da Capo al Fine”, que encuéntrase 
continuamente en Operas antiguas, y en las Cantatas y Pasiones de Bach, ete. 

Mas, como se ha aludido más arriba, éstos no son los únicos modelos de Aria; 
además de las variedades binarias y ternarias consideradas oportunamente (pág. 
1 155 y subsiguientes) cada época, cada país, cada compositor ha modificado los 
tipos iniciales, ha creado nuevos, o ha compuesto libremente. de manera de expre- 
sar mejor su propio sentimiento. 


Aria en forma de Rondó. Més adelante, « pág. 244, párrafo 173, se adver- 
tirá cómo la forma A—B—A!, o forma de Canción ternaria, fuera ya un Rondó, 
axí como llamábanla a menudo los antiguos Maestros. Todas las Arias con el Da 
Capo al Fine, son pues. Arias en Rondó, 


Pero en las antiguas Arias, a menudo por la disposición del texto, se emplea- 
ba una forma similar al Rondó del cual se trata a pág.245 estableciéndose así 
el exacto correlativo vocal de la forma instrumental citada. Algunos ejemplos pue- 
den hallarse en el TEL volumen de las Aric Antiche publicadas por A. Parisotti 
(Ed. G. Ricordi € C., Mili F. Cavalli **Affé, mi fate ridere''; A. Sartorio **Oh, 
che umore stravagante |. Dalayrac ““Quand le bien aimé reviendra””. 


Aria en formo de variación. Entre las muchas formas que los antiguos Maes- 
tros dieron al Aria, debe incluirse la de la variación. Ha podido verse, como tal 
vez en un aria con dos estrofas, “1 segunda de ellas fuera más o menos profunda- 
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mente variada (pág. 157). Otro tipo, poco frecuente pero no desprovisto de inte- 
rés, es el Aria con bajo obstinado, respecto de la cual puede consultarse lo tratado 
sobre la misma a pág. 208 


Referente al Aria instrumental, integrante de la Suite, remítese a pág.188 


Forma libre, de períodos diferentes. En razón de las evoluciones habidas y 
de la adquirida libertad de formas, el Aria ha adoptado, con frecuencia, aquella más 
inmaterial: ex decir, la de una sucesión de períodos siempre diferentes, la melodía 
continua (pág. 231) : el más alado entre los discursos musicales. Cítase nuevamente, 
entre los ejemplos clásicos, el aria “Ah, non credea mirarti”” de la Sonómbula de 
Bellini, respecto a la cual se ha hablado más arriba. 


$ 163. Estilo. Otra consecuencia de la preponderancia de la música sobre 
la palabra, en el Aria, se manifiesta en su amplitud y en su estilo, En efecto, el 
desarrollo de la múxica supera con frecuencia en mucho las dimensiones del texto, 
al cual requiéresele, tan sólo, sugerir el estado de ánimo, a cuya expresión e inter- 
pretación la música contribuye por sí sola. 


Son comunes los ejemplos de extensas arins compuestas sobre textos de limi 
«os números de versos. Ello obtiénese mediante frecuentes repeticiones de palabra: 
y numerosos desarrollos melódicos sobre s'labas cantadas o vocalizadas. Procedimen- 
to éste que llegó hasta la exageración en las así llamadas ““Arie di bravura”, tan 
del gusto de los auditorios, especialmente del siglo XVIII, y cuánto menosprecia- 
das en la actualidad. 


Sin embargo, aún al margen de todo exceso del elemento técnico y de virtuo- 
sismo, el Aria tiene por naturaleza una función lírica, musical, expresiva, que la se- 
para en formn bastante neta del Recitativo o declamado melódico del cual se ha 
tratado a pág. 229 ; función que incide inevitablemente aún sobre la faz estruetu- 
ral, y se manifiesta en su an i netamente musical. Carácter éste 


(1) De todo lo hasta aquí tratado, no es difícil reconocer, en el Arloso y en el Arla 
el elemento contemplativo, explicativo, a que aludíase en la nota de pag.228, y que consi. 
derábase indispensable para el equilibrio le especial modo en 
In obra teatral. En las óperas, a partir de mediados del slglo XVII, las Arias absorbían casi 
totalmente la atención y el arte del Músico, de manera de convertirlas en trozos, a 
hermosos, pero aíslados hasta cuya aparición en el transcurso de la obra, debía: 
más o menos soportar interminables recitativos y escenas de valor secundario sino com- 
pletamente inútiles. Recobrando la visión exacta del inmenso valor de la acción en el conjun- 
to de la ópera, y de los inconvenientes interpuestos a la continuidad de la misms, por la 
separación sistemática de los recítativos de las arias, etc, óstas fueron eliminadas fundiendo 
todo el drama o la comedía en una sola unidad, dividida en sus grandes partes (los ac. 
108), cuya acción ae desarrolla intensa y continuadamente. Excelente relntegración ésta, 
la realidad de la ópera a su tipo ideal; sin embargo, el equilibrio ambicionado no se ob. 
Uiene suprimiendo el elemento lírico-contemplativo (es decir, dirigiéndose ul extremo 
opuesto del entiéndose evitar), sino mediante la justa relación en el contraste de 
ambos factores capitales: acción y comentario, de cuya altermación se compone todo 


B.A.9239. 


235 


en la graduación de este carácter musical, es único árbitro el 
gusto del compositor. Los antiguos Maestros, cuando un aria no superaba determi- 
nadas dimensiones, y no poseía excesiva ornamentación melódica, denominábanla Ca- 
vatina, ejemplos de la cual no es difícil hallar en las viejas óperas italianas, 


$ 164, Rezación estee Recrrarivo, Artoso y Aria, El carácter de los tex- 
tos y de la música que sugieren, establecen relaciones suficientemente precisas y 
constantes entre estas tres formas musienles. Es evidente, en efecto, que la acción 
o el relato precedan el comentario o la expresión de los sentimientos que los mismos 
suscitan; por tanto, la relación espontánea: Recifativo y Aria, o bien, Recitativo y 
Arioso (mientras la expansión musical del sentimiento queda contenida dentro de 
¡tes estrechos), o bien, aún, Recitativo, Arioso y Aria. 

A fin de obtenerse una idea exacta de las relaciones entre estos términos, puede 
íitilmente apreciarse la graduación, la manera sistemática de que hacían uso los 
untiguos Maestros italianos, y sobre dicho modelo, Bach, en sus Cantatas, y, de es- 
pecial modo, en sus Pasiones. En dichas obras, el recitativo describe con jad 
la acción; a continuación, el Arioso conduce a un ambiente más musical; hasta que 
el Aria confiere a la música el más amplio desarrollo. 


$ 165 La BaLaDa. Que antiguamente llamábase Canzone a ballo, preci- 
+amente, por cuanto se combinaba con la danza, en la actualidad es un canto de 
rácter narrativo, que se desarrolla, por tanto, de manera mixta de recitativo y de 
arioso. La transición entre ambas formas, permite conferir relieve distinto a las 
diversas frases y situaciones del texto. Ello, respecto a la Balada para una sola 
voz con acompañamiento, Las baladas para coro no tienen otra característica que 
la ofrecida por el texto narrativo. En cuanto u los instrumentales, desconócese la 
razón por la cual se las denomina de esta manera. 


cuanto inspírase en la vida. Con respecto a la diferenciación entro los varios trozos, aca- 
so la vida misma ¿no es en sí una concatenación de actos y de momentos de una Indi- 
vidualidad reconocible? El ritmo continuado (se habla tan a menudo y corrlentemente 
“ritmo de la vida") ¿no es, acaso, una sucesión de breves y simples acciones? La unidad, 
la continuidad no excluyen en absoluto la existencia de lus unidades menoros, aunque ín 
fimas; unidad y continuidad no son sino efectos de la subordinación de las unidades me. 
nores a las mayores, y de óstas a las grandes unidades, comprendidas, a su vez, en el 
comjunto total único. 
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NOCIONES SOBRE LA FORMA 
DEL MELODRAMA 


$ 166. Princivios ormeraLes. El arte dramático musical se desarrolla, res- 
pecto a la forma, en condiciones que, aparte su inmensa variedad, pueden resu- 
mojrae así 


1. — Dimensiones más o menos amplias; 
2. — Exigencias musicales ligadas ul texto y a las situaciones escénicas; 
—U variedad y fuerza de contrastes. 


Es suficiente enunciar estas bases para entender que las mismas significan ; 
L. — Necesidad de una forma, tanto más apremiante cuanto mayor el efec- 
to volitivo de retención del sentido musical; 
11. — Kequerimiento de que la forma se regule con criterios especiales, im- 


puestos por las exigencias dramáticas; que a su vez, no concordando 
siempre con las musicales. no dejan, por tanto, libertad de acción a 
la músi 
TIL. — Kequerimiento de que la forma sea tratada con mano segura, por cuan- 
to, si resulta fácil componer un trozo de reducidas proporciones, inte- 
grado por pequeños elementos más o menos similares entre sí, en cam- 
bio, tórnase difícil las elaboraciones de extensas estructuraciones origi- 
nadas en la oposición de elementos amplios y fuertemente contratantes. 


$ 167. La Escena Dramárica. El Melodrama es la verdadera y completa 
realización del arte dramático musical. El mismo está dividido en graudes unidades 
o partes denominadas Actos, Cada acto está compuesto, a su vez, por una sucesión 
de grupos de acciones o relatos, con sus respectivos comentarios, grupos que se ti- 
tulan Escenas. La Escena Dramática, es, pues, la pequeña unidad del Melodrama 
constituída, como base, por el nexo de Recitativo, Arioso y Aria, sobre los cuales 
se ha tratado a pág.235. Ella es, por tanto, la forma típica del arte dramático mu- 
sical, 


Forma cerrada. De las partes que integran la Escena Dramática, de acuer- 
do a lo tratado en el capítulo anterior, el Recitativo y el Arioso tienen únicamente 
la forma de recitación modulada o canto declamado del texto; por tanto, tan sólo 
el Aria puede tener una forma cerrada con períodos que se repiten, como se ha in- 
dicado a pág.233. 
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Tratada de esta manera, la Escena Dramática es similar a la variedad V. de 
forma binaria estudiada a pág.163.de la 11l. Parte: 


A B 
Período indeciso, casi introduce. “Toma decidido claramen- 
ción modulante te tonas 


«onde la premisa: el complejo de una composición significa, en eneral, un aumen- 
lo continuado de interés, de vida, y, a veces también, de rapidez de movimiento, 
halla un buen coeficiente en la transición desde el Recitativo y el Arioso, de en- 
Iruetura vaga, imprecisa, al Aria, en que finaliza la Escena, con un trozo cerrado 
mente tonal. 


Forma libre. Si en cambio el Aria está construída a base de períodos siem- 
pro diferentes (pág. 234) la forma de la Escena, sin apartarse substancialmente 
del tipo A-B, tratado anteriormente, está regida tan sólo por la diversi 
lo, de carácter musical, que el autor deberá hacer relevar entre Reci 
y Aria, y su respectivo giro tonal. 

La sensación precisa, casi material de la forma. vale decir, la distinción entre 
lux diversos trozos que se entrelazan, pue le manifestarse de manera tan vaga. tan 
sutil, que puede hacer convertir totalmente la Escena, en una única y completa uni- 
¿lud realmente inseparable. Pero lo que no puede faltar nunca es la substancia, el 

ntinuo aumento de vitalidad, el sentido de la ascensión desde la más o menos 
precisa realidad de la representación de la acción dramática inicial, a la vida inma- 
terial y superior del mundo indefinido evocado mediante los sonidos. 


Amplificación final. Ha podido observarse cómo en la Escena Dramática tan 
sólo el Aria, es decir, el trozo final, sugiere una forma regida por criterios pura- 
mente inusicales, sea por la amplitud, como por la disposición y la posibilidad de 
rupetir frases y períodos y aún enteras partes. Ello conduce claramente (según se 
ha indicado a pág'234) a una relativamente notable amplificación del Aria, y por 
tanto, de la faz conclusiva de la Escena Dramática, Amplificación perfectamente na- 
tural, por cuanto, de acuerdo a lo tratado en la Parte Il, pág.82, del presente 
Tratado, puede comprenderse cómo la tendencia a la prolongación final está ligada 
a la raíz misma del sentido rítmico y musical. y cómo la satisfacción de dicha ten- 
dencia, contribuya ampliamente al sentido de correcto final, uno de los ejes de la 
arquitectura sonora. 


el caso en que la Escena tiene forma libre, el Aria puede no constit 
trozo distinto; pero por ello, no es menos cierto que la parte conclusiva y más ne- 
Inmente musical de la Excena, requiere un desarrollo naturalmente más amplio que 
para las demás partes, lo cual es esen 


$ 168. EL Acto. — Es la gran unidad del Melodrama, constituída por la con- 
vntenación de varias escenas, en las que se insertan danzas, canciones, relatos, más 
w menos extraños a la substancia del drama. 
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Carácter sumario. Sin disminuir el principio de unidad del entero Melodra- 
ima y su carácter general; así como cada parte de un complejo orgánico, también 
cada acto debe poseer un carácter propio que. en el Melodrama en varios actos, 
lox diferencia entre aí. constituyendo así la razón de su existencia misma. Duran- 
te el desarrollo del acto, todo debe contribuir a la afirmación de dicho carácter fun- 
damental y sumario. 

Así. por ejemplo, en Tristán e Isolda de Wagner, el 1. acto determina el na- 
cimiento del amor; el 1I.. el triunfo del amor indomabl. 1 TIL, la transfiguración 
en la muerte, Por tanto, el ].. es dramático, el IL, lírico; el TIL, místico. 


Convergencia hacia el final. Desde el comienzo de la 1. Parte de este Tra- 
tado, ha podido observarse cómo el ritmo simple comienza con el alzar y termina 
con el dar, en la forma más espontánea; en un orden más amplio, la semifrase, la 
frase o el período empiezan con la propuesta y concluyen con la respuesta. En ma- 
nera análoga, leyendo, tiéndese a la cadencia final de verso o de frase; y en Órde- 
nes siempre más amplios y elevados. en una poesía, o en un canto o trozo de música, 
en general, todo converge hacia el final; hasta llas mayores unidades poéticas, 
musicales y rítmicas: la Escena, el Acto, cl Melodrama. donde tan sólo al final en- 
cuéntrase ese desenlace conclusivo. hacia el cual converge y gravita todo el comple- 
jo de la obra, Así pues, considerado un Melodrama en 3 actos, con 3 escenas cada 
ino (simetría ternaria, posible, pero innecesaria). se obtiene el siguiente esquema: 


ACTO ME 
== - | 
Escena Escena Escena 
SA e | | 


Esta tendencia es una de las leyes fundamentales del ritmo, y. por tanto, de 
la arquitectura musical; y ex tan consecuente esta ley, que observada permite so- 
brepasar muchos factores secundarios, mientras que no observada, puede convertir 
en vano el valor y la eficacia de partes vitales pero incorrectamente dispuestas. 


En el Acto de una ópera, es esencial «ue cada escena, cada trozo, todo contri- 
a este ininterrumpido impulso hacia adelante, Nótese, por ejemplo, cómo en 
Tristán e Isolda, el 1. Acto sen en cierto modo una preparación de su final: la 
rovelación del amor; cómo el Aeto II. gravite totulmente sobre el inmenso y mara- 
villoso dúo de amor; y el FIL, con el extenx» monólogo de Tristán, alternado con 
el diálogo con el Pastor, otra cosa no ses sino una amplia preparación a la muer- 
te de Tristán e Isolda, que cierra el acto con na apoteosia casi sobrehum 
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Amplificación final. Ha podido vere, cómo la conclusión de la Escena Dra- 
mática tienda espontáneamente a ampliarse; ahora bien, en el conjunto del acto, 
si ello es efectivo para cada final de escena (que es un final provisorio), es aún 
máx efectivo y sensible para la conclusión definitiva del acto mismo, que repre- 
menta el momento preponderante al cual el acto entero converge. ¿No es, pues, na- 
tural se amplíe mayormente sobre las acciones relevantes, y máx aún sobre el ar- 
kumento capital? 

He aquí la razón por la cual los antiguos Maestros conferían importan 
amplitud notables a los puntos principales del acto. y coronaban luego el final con 
trozos, a menudo de conjunto, que llamaban Finales, y comúnmente de forma ce- 
rrada, es decir, netamente musical. Para 'r un solo ejemplo entre muchos, el 
Dun Juan de Mozart. cierra sus dos actos. cada uno con un final tan amplio, que. 
varios de aquellos trozos que entonces indicábamse con números; ¡de tal 
manera considerábase y pronunciábase el sentido de un correcto final! 

En el arte moderno, esta tendencia espontánea no ha perdido valor, así como 
uo ha de perderlo mientras rijan las leyes de la sensibilidad humana. Cítanse al- 
Hunos ejemplos entre los más conocidos: final de Falstaff de Verdi; Muerte de 
Isolda del Tristán de Wagner; los dos Agapes al final del I. y TIL Acto, respec- 
tivamento de Parsifal, el Encantamiento del fuego al final de Valawiria. siem- 
pre de Wagner, ete. 

$ 169. UximaD y Vamenan. Ha podido verse en la pág.36. de la Parte I. 
«del presente Tratado, cómo para conservar despierta largo tiempo la sensibilidad, 
rx menester multiplicar las impresiones mediante la mutación: la monotonía es ene- 
miga acérrima de la belleza. El problema de la elaboración de un Acto es, pues, el 
mismo que se presenta en cada obra de arte; realizar una unidad variada, En efec- 
ta, el Acto no debe ser un muestrario de trozos extraños entre sí, y ni aún un 
bloque tan homogéneo de resultar monótono. Por tal razón, las escenas, variadas 
dentro de su ámbito, deben sucederse diversificando las situaciones (1) y dando 
lugar a un complejo único. 

Unidad. Se ha aludido ahora al carácter sumario que determina la existen- 
vin de cada acto, carácter que es la casi indefinible pero capital garantía de uni- 
dnd del acto mismo. El acto, como cualquiera gran unidad, puede estar formado 
por el conjunto de varias unidades menores. El llamado sentido de unidad de con- 


(1) Nada más peligroso que el retorno, también espaelado, aún de uno a otro acto, 
de una misma situación, Cítase un ejemplo famoso: los dos Agapes del Parsifal de wag- 
ner, Ni aún la mi inmortal del tercer acto (con excepción de la entrada de Parsifal con 
In lanza, en el templo del » a ciertamente uno de los momentos menos felices 
He la obra), ni aún la nueva entonación dolorosa del Agape, que debía ser el último, han 
juficientes para conferir totalmente el nuevo interés musical necesario a un oficaz 
intorno sobre la situación que cierra maravillosamente el l. Acto, 
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junto, no es sino el sentido de la proporción, del equilibrio, de la armonía, que es- 
tablece el orden de las varias partes en un conjunto único, En otrox términos: la 
unidad es la perfecta jerarquía. 


Variedad. Se ha establecido oportunamente, que el ritmo es una sucesión 
de impulsos y de reposos, que se manifiestan en sentido de propuesta y de respues- 
ta. en la lógica del discurso musical, y en la indispensable alternación de sus con- 
trastes, sin los cuales origínase la monotonía. 

En la cadena de las situaciones dramátices que integran el acto, es necesario 
que existan contrastes, y de así, eficaces. Repárese: eficaz no significa excesivo; 
mas, en el Melodrama, la fuerza del encuentro, del choque entre clementos opues- 
ton, adquiere toda la importancia que le depara la escena, la cual conserva relacio- 
nes pronunciadamente estrechas con la realidad de la vida, integrada, a su vez, por 
impulsos y reposos; es decir, por fases y situaciones activas que alternan con fases 
contemplativas, 


Esta necesidad casi imperativa de variedad, explica cómo hayan sido introdu- 
cidos en el Melodrama elementos más o menos extraños, como Danzas, Canciones, 
Relatos. etc., que a veces adquieren notable importancia en la constitución- del 
Acto. Un ejemplo conocido y evidente: las Danzas y el desfile de la Marcha triun- 
fal de Aída de Verdi. ¿Cuánta parte tienen en el II Acto, cuánta vivacidad, cuán- 
ta variedad aportan? Las Danzas ¿qué oportunidad ofrecen de introducir trozos 
delicados y diferentes al carácter del complejo dramático, originando oportunos eon- 
trastes, sin por ello contrariar la estructuración del conjunto del Melodrama y del 
acto a que pertenecen? 

Se ha indicado más arriba, cómo el manejo de los contrastes tan vivos, y con 
elementos tan amplios, sea una de las dificultades propias del arte dramático mu- 
sical; pero este manejo, se halla estrechamente li 
y es. precisamente, en la elección del argumento y en las indicaciones 'a proporcio- 
nar al libretista, que se manifiesta una de las fases fundamentales de la sensibili- 
dad del músico. En este sentido, es de especial interés la parte de la corresponden- 
cia de Verdi referente al libreto de Aídu; se reconoce el talento y el sentido de la 
teatralidad y de la forma del acto, en su unidad y en su variedad, que Verdi po- 
seía agudísimos. 


Podríase citar. en cambio. una ópera ejecutada hace algunos años, en la que 
auténtica y hermosa música. malográbase u causa de la ausencia de contrastes. El 
autor enorgullecíase de la unidad de sus actox, y no reparaba en la exacerbación de 


una tensión total ininterrumpida, hasta el final; de tal manera que, al promediar 
el espectáculo, producíase el agotamiento completo de la fuerza asimilativa de los 
espectadores. 
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Sería como, si con el propósito de poner de relieve un cuadro, se lo pintara to- 
talmente a luz plena: nada en él sería realmente luminoso. Es que el juego de luz 
y sombra, tiene la misma función en la pintura, que en el arte dramático musical 
la alternación de los momentos de calma con respecto a aquellos otros tensos. 

Una de las capitales maestrías de Verdi, uno de los secretos de Puecini, es, 
precisamente, el inteligente empleo de los contrastes, el perfecto equilibrio entre 
lax diferentes situaciones; y es nno de los elementos fundamentales en que debe 
basarse el compositor dramático. 


$ 170. EL Acto ''A BASE DE NÓMEROS””. Y EL Acto CONTINUO. En el Melo- 
«rama, originado en el declamado musical, fueron distinguiéndose los dos elemen- 
tox: activo (recitativo) y contemplativo (arioso y aria), hasta separarse, y dar lugar a 
tantos trozos separados, llamados ““números'” (precisamente porque se numeraban), 
von formas cerradas y meramente musicales en el aria, por tanto, con bases neta- 
mente formales, Este tipo alcanzó su máxima concisión en el siglo XVIII, y a co- 
mier del XIX (1). 

Ricardo Wagner puso la forma ““a base de números”, fuera de uso, a la que, 
por otra parte, atribuyóle la desvirtuacón del carácter de las relaciones, existen- 
lex entonces, entre drama y música; y tra'ó, en cambio, el acto unitario o continuo, 
«x decir, sin solución de continuidad (2). 
pero, como ha podido verse relativo a la unidad, el Acto está inevitable- 
mente compuesto de varias partes, y si está justificado acercarse, en la medida de 
lo posible, a la consecución de la unidad absoluta, sería estulto suponer que las 
diversas partes integrantes dejarían de existir, una vez que orgánicamente se esta- 
Mlizaran y fundieran entre sí. 

De manera que, resulta claro una vez más, que el orden, es decir la forma, es 
una necesidad. Cuando un determinado tipo no responde más a las necesidades 
(que mutan de continuo, con la evolución del espíritu humano), es menester me- 
Jurarlo, aún cambiarlo; pero evitarlo, no es posible. 

Entre forma “a base de números”' y asto continuo, existe una sola diferencia: 
el gusto de las épocas y de los hombres; la substancia es la misma y permanece 
Invariada. 

+ Se ha tratado, más arriba, de Finales; en la actualidad naturalmente, no se 
meriben más trozos separados bajo esta indicación; pero, acaso ¿es que efectivamen- 
te no existen en las obras actuales?, ¿y mismo en las de Wagner? Acaso, ¿no son 
tales, por ejemplo, los que aparecen, uno al final del 1. Acto y el otro al del III, 
de Tristán e Isolda?, y en Parsifal, ¿qué función formal desempeñan los dos 
Axapes? 


(1) Es decir, en la época en que tuvieron su máxima rigidez todos los elementos de la 
iuaalca, 

| No es superfluo recordar cómo los frutos aportados por Wagner fueron maravillo. 
sos poética y musicalmente; pero no alcanzaron la misma significación en la faz escénica; 
tampoco debe olvidarse, como después de Wagner, nadie haya ofrecido obras vitales basa- 
ónn en los mismos principios. Por otra parte. a partir de entonces, toda la producción me- 
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Y en el transcurso de los actos; ¿no existen, acaso, más canciones, relatos, 
trozos líricos casi romanzas!, ¿y tercetos, cuartetos, etc.. dónde la música vocal o 
tan sólo instrumental, afírmase y desarróllase según sus propias leyes, y amplía las 
situaciones de más importancia, sea por la acción como por el comentario correspon 
diente? Para citar un solo ejemplo, en el magnífico Quinteto de Maestros camto- 
res, el mismo Wagner ¿no deja acaso que la múxica cante por sí sola en el momen» 
to oportuno? 


$ 171. Prriuoios. Desde sus comienzos, al Melodrama comenzó a hacéruelo 
preceder por una introducción instrumental. ll:mada Preludio o Sinfonía o bien 
Obertura, que convirtióne siempre en más amplia « importante, alcanzando el más 
mo desarrollo en el arte wagneriano. 


Y no tan sólo el comienzo del Melodruma, sino que también los Actos, separa 
damente, tuvieron sus Preludios, aunque menas amplios y densos que el primero (1). 


Los Preludios, en el Melodrama, tienen la función de preparar, de elevar hasta 
el nivel estético del acto que debe dar comienzo. Ellos poseen forma muy variuble; 
xeneralmente, más bien, son auténticas Fantasías, es ¡decir, composiciones máx o 
menos libres (ver Parte VI.). Sin embargo. es aplicable este concepto cuando el pre- 
ludio es mayormente breve; si en cambio ex extenso, como acaece a menudo en la 
Sinfonía u Obertura, entonces se impone un esquema a la estructura musical, 


Con frecuencia, prima el tipo A—B—A!. como en Tannkinser, en Tristán e 
Isolda, ete., o bien. preséntase más orgánico y complejo como en la Obertura en su 
acepción propia (ver Parte VI). De todos modos, el Preludio ex la manera más an- 
tigua, eficaz y segura de insertar un troz» sinfónico en el Melodrama. Sin embargo, 
el Preludio, en verdad, más que insertars», precede la parte dramática, que es pre- 
parada sin sufrir ninguna perturbación. 


Interludios, Son mucho menos frecuentes, y más arriesgado su empleo que 
los Preludios, Preséntase en dos condiciones: a escena abierta, o bien, u telón baja- 
do; y ambos casos, determinan una interrupción de la acción escénica, que. por 
¡to bella sea la música, corta el acto y distrae más o menos profundamente la 
utención, 


El compositer debe siempre recordar, que la escena tiene exigen 
vas. Una vez que ella ha atraído la atención visual, ésta a xu vez si 
lex de la auditiva, es decir, exige siempre nuevas impresiones; de lo contra: 
breviene la no satisfacción y el tedio, El espectador concede, ciertamente, mi 


tox de pausa; pero, precisamente, los concede, vale decir, los tolera mientras está 
esperando gozar el espectáculo. 


lodramática adolece de un de 


juilibrio que aún es latente; y ahora no faltan quienes, aun 
entre los más avanzados compositores, admi en que ciertas modalidades 
óperas tenían razón de ser, como así también, el retorno, directamente, a 1 
de números” de otra época, 


(1) Denominase Sintonía u Obertura, tan sólo al Preludio que prepara el 1. Actu. 
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En efecto, nada más desconcertante que ver la escena vacía, o bien ver bajar el 
telón, y estarse escuchando, mientras, un trozo de música. La sencilla y no grata rea- 
lidad, se resume en la espera de la prosecución de la acción, y la música pierde mu- 
cha parte de su eficacia, por cuanto se le presta poca atención. 

Dos ejemplos de intermedios en que la música magnífica, se halla entre lo me- 
jor de la obra a que pertenece: la ascensión al templo del Grial en el L y IIL, 
Acto del Parsifal. 

Sin embargo, esas vigorosas páginas sinfónicas, rinden, en el teatro, mucho me- 
nos de cuanto de ellas se espera: es que, inevitablemente, se permanece a la espera 
de la visión del templo en grado mayor que a la atención de la orquesta. Y se reali 
za un esfuerzo para concentrarse; sábese que cada esfuerzo origina una mengua de 
aquella sensibilidad espontánea sobre la que acciona la obra de arte. 

Otro ejemplo de eficacia, muy popular, es el Intermedio de Cavalleria rusti- 
cana de Mascagni; tan sólo, que en este easo el trozo llena una función especial: 
divide la acción en das partes bien distintas y calculadas. 


Postludios. Son también menos frecuentes y de uso más arriesgado que los 
Interludios, Obsérvese bien, que la función del Postludio es diferente de la del 
Epílogo. En efecto, éste resume y concluye el Melodrama, constituyendo una de las 
partes integrantes; en cambio el Postludio es un comentario, en cierto modo un 
axregado al melodrama mismo. En consecuencia, a continuación de la acción escénica, 
ex difícil que un Postludio puramente sinfónico no proporcione sensación de incom- 
pleta satisfacción. 

Remitiéndose al Encantamiento del fuego en Valquiria, a la muerte de Isolda 
en Tristán, prontamente se percibe que no son Postludios smo epilogos, en que lu 
vrquesta expresa la conclusión, es decir, precisamente el momento culminante y de- 
vixivo del acto y de la entera obra. Por tal razón, la acción escénica es conducida 
de manera de hacerse inevitable, fatal, la interpretación sinfónica de situaciones 
donde la palabra no tendría ya razón de ser. 
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EL RONDO EN SU ACEPCION PROPIA Y EN LAS DIVERSAS 
COMPOSICIONES SINFONICAS - AFINES 


$ 172 Criremios GENERALES. Se ha podido constatar iendo del 
Rondó en ocasión de tratarse la Suite (pág 191), y de cuanto se ha indicado a 
continuación, mo puede dejar de reconocerse claramente la gran influencia ejercida 
por esta forma sobre casi todos los géneros de composiciones. Tal influencia nunca 
ha cesado; ha desaparecido tan sólo la costumbre de indicar cuando los diversos 
trozos se escriben en Rondó. Por tal razón, conviene estudiar separadamente los 
diversos tipos de Rondó, como resultan del número de sus estrofas y las correspon- 
dientes reexposiciones del ritornelo, y según. si las estrofas presentan o no temas 
nuevos, ete, Y por cuanto tal forma se emplea para casi cada género de composicio- 
nes, se citarán ejemplos de carácter bien diverso. 

Remítese también a cuanto se ha aludido a pág191:una característica del Ron- 
dó, es aquella en que el primer período, el ritornelo, que *s la parte principal del 
trozo, se halle en forma correctamente cerrada, y con frecuencia es de tipo a — b 
— a!. Encuéntranse ejemplos: en el Rondó de la Sonata para piano en Re Mayor, 
op. 53. de Schubert, donde la primera frase. a, ocupa los 10 primeros compases; 
la segunda, D, se extiende desde el compás 10 al 19, retornando luego, a. En el 
Final del Trío en do fnenor, op. 66, de Mendelssohn, para piano, violín y violonce- 
lo, donde el entero primer período a — ) — a! ocupa los primeros 32 compases. 
En el Adagio (también en forma de Rondó) de la Sonata para violín y piano en 
Si bemol Mayor de Mozart, donde el período completo ocupa tan sólo 12 compases. 

Esta estructura ternaria no es obligatoria para los demás períatlos o estrofas 
«ue se alternan con el ritornelo. 


$ 173. Roxpo E 3 remíonos. Es la forma más simple, que se confunde con 
la así Mamada “*forma ternaria de canción”, estudiada a púg171,tanto que Cle- 
menti. en sus Sonatinas para piano, n* 4 y 6 (Ed. Peters), presenta el Rondó pre: 
cisamente con la indicación “Da capo al fine”. Posiblemente también Haydo ha 
entendido dar forma de Rondó al Final de su Sinfonía n' 9, elaborado también en 
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forma A — B — A! con coda. El primer período se extiende hasta el compás 32, 
el segundo desde el 33 al 81; sigue a continuación la reexposición de la primera 
parte, con 60 compases de coda. Después de cuanto se ha dicho, podríanse citar 


como ejemplos de Rondó de este tipo, todos los innumerables trozos de todo género, 
wlnburados en forma de canción ternaria. 


$ 174, Ronnó De 5 reríopos. Es una amplificación del tipo de 3 períodos, 
y presenta dos variedades: 


Tipo A. — Esta variedad es elaborada con dos únicus períodos distintos: A y 
B. de acuerdo al siguiente esquema: 


A=B-A'—B! — A Coda. 


Tómese por ejemplo el conocido trozo para piano * Armes Waisenkind'” del 
Album para la juventud de Sehumann: 


Ej. 279 
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Eb este ejemplo es bien clara la disposición de lus fruses indicadas con letrax; 
sin embargo se habrá observado cómo todo el trozo está siempre en la menor, con 
excepción de la mínima y transitoria referencia a o Mayor en el compás 2 con 
sus repeticiones. Aquí. tal vez el Maestro ha deseado producir así, el sentido de 
infantil melancolía que caracteriza la breve composición; pero ex evidente que no 
puede ser siempre de la misma manera. Al contrario, ha podido verse desde la pág. 
167, Parte 111, qué principic regula la faz tonal, sea en la exposición de nuevos 
temas, como en la reexposición de aquellos conocidos. 

Por otra parte, el carácter mismo del ritornelo, implica que el período repetido 
vuelve a presentarse siempre en su tonalidad. Y es precisamente en razón de talen 
principios, que el esquema de esta forma está así constituído: 


A B 3 pr »” 
“Tono principal Tomo vecino Tono prímelpal Tomo principal Tono principal 
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slonde los tres últimos períodos AY — 1% — ¿4% se hu 
vpal (1), 

Respecto a las relaciones de extensión de los iiversos períodos rige siempre lo 
entublecido a pág 168 sobre la preponderancia del primero y la tendencia a la pro- 
lvngación del último. Rige también lo referente-a la parte central; máx aún, la ten- 
ilencia a la brevedad se ucentúa todavín máx en el tercer período A?, situado jus- 
Inmente en el medio y tiende a ser el más breve de todos, 


men el mismo tono prin= 


ln interesante ejemplo de esta forma en movimiento lento, se encuentra en 
+l Adayío molto de la Sonata para pino, n* 5 (op. 10, w" 1) de Beethoven, El pri- 
mer período A, es devir el Ritornelo, se halla en La bemol Mayor; comenzando así: 


Ej. 280 


y oeupar los y 


vompás 24. 


Ej 281 


Eu el compás 46 retorna A en su tonalidad de La bemol, y con la última re- 
apusición de A, finaliza el trozo, 


éxta, se observan dos cosax: una moditi 


¡ón del periodo mismo a continua- 


¿tom de los primeros compases máx características, y nun leve prolongación final, En 


efocto, e evidente que la reexposi 
usical, más aún xi de mov 


1 por trex veces consccuti 


y dle un mismo ep 


sto lento, puede sugerir, naturalmente, alguna 
variución o sucesión de frases más o menos diferentes de aquellas que integran el 
8 


lodo del tema inicial, Así pues, las recrmsiciones. especialmente la última. pue- 


11) Referente a relaciones tonales. consu 


al respecto a pág.170. 
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den dar lugar a cierta renovación, casi a nuevos episodios del tema mismo. Se ha 
dicado especialmente la última reexposición, por cuanto el final del trozo pide 
una amplificación, que puede también no existir, como en el ejemplo de Sehumann 
citado más arriba; pero que sin embargo es bien natural, según ha podido obser- 
varse ya Otras veces, Por tal razón, también en esta forma puede presentarse una 
coda de amplitud variable. 

Un ejemplo de movimiento rápido se encuentra en el Rondó de la Sonata para 
piano de Beethoven n* 19 (op. 49, n* 1). El trozo está en Sol Mayor, y el ritornelo A, 
se extiende desde el comienzo hasta el compás 16. Aquí comienza un pasaje que, 
tocando sol menor. conduce a Si bemol Mayor, donde afírmase el período B. Por 
medio del mismo pasaje, retórnase a 4 en Sol Mayor. tono principal, en el cual 
vuelve a presentarse también B; y, 30 compases antes del final, retorna todavía A, 
«que con una breve coda, cierra el trozo. 

Cítase, para terminar, un último y hermoso ejemplo de esta forma, aunque en 
el estilo contrapuntístico, la diferenciación «de los períodos sea a menudo mucho 
menos clara que en el estilo más o menos homófono: el Final de la IL. Sonata en 
do menor, publicada en el 1. volumen de lus obras para órgano de Bach. Además de 
la belleza de los temas y de los desarrollos, es aquí admirable el equilibrio de la 
forma (1). 

Nótese, luego, cómo vuelve a confirmarse cuanto se ha indicado a pág176, so- 
bre el concepto de reexposición en la Fuza. En efecto, el trozo de referencia no 
está muy alejado de una Fuga a dos temas, y los dos retornos del tema principal 
en A! y en A%, ofrecen el acrecentamiento de interés aportado por el “estrecho” (2). 

A este tipo de Rondó pueden también agregarse los Minués y los Scherzos en 
los que el mismo Trío se reexpone dos veces, como se ha aludido a pág 222. 


$ 175. Tiro B). Esta otra variedad está integrada por tres períodos dife- 
rentes: A. B y €, de acuerdo al siguiente esquema 
A-B=A—=C0A% Coda. 
La diferencin entre esta disposición y lu expuesta a pág 245, reside en el cuarto 
período, que en este caso ex diferente del seyundo. Y por la ley tonal de pág ¿"7, 
se obtiene el siguiente giro de tonalidad: 


ES B MN c _» 
“Tono prin- | [1 Tono veci-4 Í Tono prin- | [1 Tono ve-] [7 Tono prin- 
cipas | no frec, Do. | | ciper | cíno frec, cipar 
minante Subdomit 


11) Excepción hecha respecto a la extensión del primer periodo, que supera también el 
último, 

12> Las 6 Sonatas, de las cuales se considera aquí la IL. son. en cuanto a estructura 
de los vurios trozos (especialmente aquellos de ¡movimiento rápido). una derivación de 
la antigua Sonata da Chiesa italiana, dependiente de la Fuga ¡ver Parte VI) 
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Es decir, los Maestros clásicos, en general, presentan la primera estrofa B 
en un tono más bien claro, característico de Dominante; y la segunda estrofa C en 
un tono de carácter típico al de Subdominante, por tanto, algo subordinado, algo 
obscuro, en manera de preparar correctamente la última reexposición del tono prin- 
cipal (1). 

Las dos estrofas B y C pueden ser: tan sólo intermedios sin relevante voluntad 
temática, separadas entre sí por las reezposiciones del ritornelo. 

Un ejemplo de movimiento rápido, de máxima claridad, aunque de limitado 
valor musical, hállase en el Final de la Sonatiaa n* 9 de Clementi. El tema prin- 
cipal, más bien, el solo tema, en Do Mayor, comienz 


y luego vuelve a coligarse a la primera reexposición del ritornelo. Al cual síguele 
una segunda estrofa en do menor: 


n del ritornelo, seguido de 18 cum- 


une vuelve a condurir luego a la última repeti 
pares de coda. 

Presenta otro ejemplo notable de movimiento lento, el Largo appassionato de la 
Nunnta para piano de Beethoven op. 2, n* 2. El ritornelo (el solo auténtico temu) 
we extiende desde el comienzo hasta el compáx 19, con un período de tres frases 
ile forma «—b—a!, Desde el compás 19 al compás 31. existe una primera estrofa 
w episodio secundario. Retorna el tema hasta el compág 50, seguido de un segundo 
«pmuclio secundario o estrofa, diferente de la primera. En el compás 58 vuelve a 


11) Relaciónese este esquema tonal con lo indicado a pág.L69 
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presentarse el tema principal, en modo menor, y con un amplio episodio final, el 
trozo termina en modo Mayor. En la faz tonal, el tema se presenta siempre, regu: 
larmente, en Re Mayor, con excepción de la última vez cuando comparece prime- 
ramente en re menor. Las dos estrofas se hallan: la primera en si menor, la segunda 
en Sol Mayor; tono éste que vuelve a conducir oportunamente a la Tónica, 

$ 176. Las dos estrofas B y C, tienen, es cierto, un carácter temático; pero 
dependen del tema principal, de tal manera, de ser casi dos episodios secundarios 
del tema mismo, en tonos vecinos. 

Clementi, trata a menudo así sus Rondós de 5 períodos, y de manera pooo 
diferente procede Mozart, p. ej. en el conocido breve Rondó que cierra, tanto en 
Do Mayor la Sonata para piano (K. 545);como en Fa Mayor la Sonata (K. 547). 
Rondó que en Do Mayor, comienza con el siguiente ritornelo A; 
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(ulmérvese la dependencia de este período del tema A). Retorna el tema A, seguido 
Me lu otra estrofa o episodio secundario C, que se presenta de este modo: 


jumex (ligeramente diferente en sus dos versiones, ua en Do, la otra en Pa), tbr- 
ima el trozo. 

De manera análoga es conducido el hermoso final de la Sonata (K. 310), tam- 

pura piano, del mismo Mozart, y el final de la Sonata n' 12, op. 26 de Beetho- 

sta dependencia de las estrofas del tema del ritornelo, era cosa corriente en 
mdós de los antiguos Maestros. Diríase casi, que entonces el más seguro y 
vinstante elemento de contraste en las estrofas, era la diferencia de tono. 

$ 177. Las dos estrofas B y C som auténticos temas independientes, en sus pro- 
pios tonos. Así está elaborado el Adagio de la Sonata en Si bemol Mayor para 
jinno y violín de Mozart. El ritornelo A, en Mi bemol Mayor se presenta así: 


Ej 


hién 


y ocupa 12 compases. 


Ej 289 == 
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Y después de 4 compases de enlace. repítese el ritornelo A todavia en Mi be- 
mol Mayor, pero reducido a tan sólo 4 compases por efecto de la tendencia a la 
brevedad de los período centrales. Viene a centinuación el cuarto período con la se- 


gunda estrofa C en La bemol Mayor, que se presenta de la siguiente manera: 


Ej. 290 


y después de 12 compases, se reexpone por última vez el período inicial A, en su 
tono propio, reducido también aquí a tan sólo 4 compases, pero seguido de una 
Lreve coda. 

Pertenecen a este tipo los Minués, los Scherzos, las Marchas en forma de Ron- 
dó, sobre lo cual se ha tratado a pág222 y 225. 

$ 178. Rovó pe 7 períonos. Es una ulterior amplificación del tipo más sim- 
ple A—B—A!, y del de 5 períodos estudiado más arriba, y presenta dos variedades: 


Tipo A). A2B=4=C= —D-A Coda. 


En este caso, cada vez que el rifornelo se presenta, alterna con una estrofa 
nueva; la cual puede contener un tema nuevo, o bien, puede ser un nuevo episodio 
secundario del tema principal. En todo caso, las estrofas van todas en igual número 
de tonos diferentes del tono principal. 

Esta forma, que recuerda la de la Qavota en forma de Rondó del Padre Mar- 
tini, analizada a pág 193 y subsiguientes, preséntase, p. ej., en el Final de la So- 
nata (K. 533), para piano, de Mozart. 

El ritornelo A, en Fa Mayor, llega hasta el compás 12. A continuación viene la 
primera estrofa B, que es un episodio secundario dependiente del tema principal, 
pero en Du Mayor, y que con característica de pasaje, vuelve a conducir en el com- 
pás 39 a A, que vuelve a presentarse en forma variada. En el compás 51 interviene 
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otro episodio secundario (* de 17 compases en re menor; y después de un pasaje 
modulante, en el compás 83 vuelve el ritornelo A, también variado. En el compás 95, 
sobreviene el tercero y último episodio secundario D, en fa menor, seguido en el 
vompás 119 de la última reexposición de A, a la que síguele, en el compás 131, 
una amplia coda, donde vuelven a encontrarse casi todos los elementos temáticos 
del trozo. 


$ 179, Tiro B). A=B— AL —=C—A—BI— A? 


Aquí el sesto período, en lugar de contener una estrofa nueva, es nna reexposi 
ción de la segunda estrofa 8. Por tanto, siempre en razón del p jo tonal de 
pág 167, mientras las estrofas B y C (en los períodos segundo y cuarto) poseen 
un tono propio, diferente del tono del ritornelo A, la reexposición de B en B! pro: 
licese, como todas aquellas de A, en el tono principal del trozo. Esta forma finali- 

pues, con tres períodos: At — BY —A3, todos en el mismo fono. 

Uno de los ejemplos más evidentes, sino más interesantes, es ufrecido por el 
Rondó de la Sonata (K. 311) para piano, de Mozart. El trozo comienza con A, así: 


Bj. 291 Alogro 


verrando cl primer período, en Ke Mi 
amplio pasaje, preséntase en el compás 41, la p 


Ej. 292 


mpás 26. A continuación de un 
era estruja B, en La Mayor: 


une se me, con un breve pasaje, a la primera. reexposición del ritornelo A en el 


B.A 9239, 


254 


compás 87. A continuación de un nuevo breve enlace modulante, preséntase en si 
menor en el compás 119, la segunda estrofu (: 


Ej 


La cual, después de un pasaje muy amplio, terminando a manera de ““cadene 
subre un calderón en la Dominante de Re Mayor, vuelve a conducir a la segunda 
reexposición del ritornelo A. Y a continuación del pasaje que ya unió A con B, 
en principio (aquí modificado por razones de tonalidad), en el compás 206, vuelve 
a presentarse la primera estrofa B, pero en el tono principal, es decir, en Re Ma 
yor. Y con la última réplica de A y algunos compases de coda, termina el trozo. 


De manera similar al ejemplo de Mozart más arriba citado, pero con mayor 
contenido musical, es conducido el Rondó de la Sonata patética, para piano, el Fi 
nel del Cuarteto n* 4, y aquel otro, realmente grande del n? 15, los tres de Bectho 
ven. Será provechoso analizar detalladamente estos trozos. En el Rondó de la Pa- 
lética, obsérvese que a continuación del primer tema, o ritornelo A, el cual we ex- 
tiende hasta el compás 17, y un breve enlace de 7 compass, en el compás 25 co 
mienza la primera estrofa B en Mi bemol Mayor. Estrofa que com 
tivos diferentes. El primero se presenta precisamente en el compás 25; el segundo, 
con terceras, se encuentra en el compás 37, y el tercero en el compás 44. En la 
reexposición de la estrofa B, en el compás 142, de estos tres motivos, el primero es 
mitido, quedando solamente el segundo y el tercero. 


ende tres mo 


Mediante el esquema presentado a continuación, reconócese la clara simetría 
entre los dos grupos de episodios que lo integran, en relación al episodio central (* 


qáAXAÁASAXS a) 
—=MC-AMBI AS 
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Simetría por la cual el último grupo 4? — B! — 4%, tórnase una reexposi- 
sión del grupo inicial A — B — A!; con la única diferencia de que al comienzo, la 
irimera estrofa B estaba en un tono diferente de A, mientras que ahora también 
está sujeto al tono principal. 

Esta disposición habíase hallado ya a pág 222, en ocasión de tratarse el Mi- 
nué y el Scherzo en forma de Rondó; en la nota al pie de dicha página, se ha obser- 
vado que Schumann había llamado Intermezzo a la estrofa central del Scherzó de su 
| Cuarteto, precisamente en razón de dicha simetría (1). 

Ei concepto y el sentido de la reexposición de los tres perívdos iniciales, ha 
vriginado la forma más elevada del Rondó, llamada Nundó-Sonata, de la que podrá 
Irutarse tan sólo en la VI. Parte de este libro, a continuación, precisamente, del es- 
tudio sobre la forma de Sonata. 


$ 180. RELACIONES ENTRE Los DIPERENTES TEMAS DEL RoNDó. Considerán- 
luse las distintos tipos de Rondó, se ha dado preferencia a la disposición, a la alter- 
imtiva. a las relaciones tonales y de extensión entre los temas y los períodos que los 
integran; sin embargo, aparte de estos elementos que podríanse llamar exteriores, 
existe otro de esencia íntimamente musical, y que ejerce una función de gran im- 
portancia: la relación entre los distintos temas desdo el punto de vista de su carác- 
ter, de su voluntad expresiva. 

La repetición constante, diríase casi obstinada del ritornelo, es decir, del tema 
pal, confiere a esta parte, a este tema, una importancia preponderante. Ha 
podido verse a pág 249, que a veces, más bien, el ritornelo es el único y auténtico 
tema del Rondó. Otras veces (pág 250, párrafo 176) los episodios que altérnanse 
von el tema principal, dependen de tal manera del mismo, de poderse considerar co- 
mo mus respectivos episodios secundarios. Aún cuando existen dos (párrafos 173 y 
174), o tres temas realmente distintos (párrafos 175 y 177), y también cuatro (pá- 
trafo 178), uno solo domina el entero trozo y le confiere carácter general: el prime- 
to, el ritornclo, aunque fuera tan sólo por la inasistencia por la cual repitiénuose, 
ilquiere jerarquía. Los demás permanecen en segundo término, y con su diversidad 
vontribuyen a un mayor realce del retorno del tema principal. Esta función de alter- 
nativa, peculiar de los temas secundarios, no es función de auténtico contraste de opo- 
sición. Low distintos temas del Rondó no se oponen nunca entre sí, realmente; asemé- 
Junso a individuos de temperamento, de carácter diverso, que conviven de acuerdo, 
Injo preeminencia jerárquica. La oposición, el conflicto, y la preponderancia de uno 
¿lv los elementos contrastantes, se hallará por extensión en la Sonata, en la forma de- 
nominada, por tal razóón, precisamente: Rondó-Sonata, sobre la que se tratará en la 
VI. Parte, 


11) Hublan cbmervado yu en d:sha ocasión, la elección poco felíz de los tonos de las 
institu partes en cl trozo de referencia. 
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$181. F arises AL RoNDó. De 4 períodos. Es la primera y más 
natural ampl 'n del tipo simple estudiado a pág163, y consiste en la repeti- 
ción del mismo tipo; de modo que, en lugar de A-B, se obtiene: 
A—B-—A'—B! 
Forma en la cual, en razón del principio expuesto a pág 167, la disposición tonal 
es la siguiente : 


A B A B: 
Tono principal Tono vecino Reexp. tono Tono principal 
principal 


Se advierte evidente la substancia de dicha forma, compuesta de dos partes: 
A—B 4 —B', de las cuales, la primera es una ezposición de temas, y 
ln. segunda, una reezposición, con afirmación completa del tono principal (1) (2) 
Un interesante ejemplo de este tipo se halla en el Adagio de la Sonate (K. 332), 
para piano, de Mozart. El trozo está en Sí bemol Mayor, y el primer período A 


empieza: A 


y a continua lo perio: 
do B, en Fu Mayor, tono correctamente prep y segunda frase 
«el primer período, en modo menor en vez de Mayor. En efecto, el sobrevenir del 
tono de Dominante adquiere mayor eficacia, si está precedido por el modo menor 
de tónica 


», en razón « 


295 


Ly A mu debido th 'atarse la analex 
tre los “arios temax de una misma Sonata 
(2) De esta forma depende también la Obertura, de la que 


ón de tonalidad on 


so trata enla VI, Parto 
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El segundo período B, que comienza así, «s de 4 compases más largo del prime 
ro, A; lo cual, juntamente al carácter de breve coda, de que está dotada la pro- 
longación, confiere claro sentido de conclusión transitoria, al final de esta primera 
parte .1 — B de la forma, Síguele la reexposición ligeramente variada de A, en el 
tono principal de Sí bemol Mayor, y, a continuación, la reexposición de B, ligera- 
mente variada también ella, y transportada también a Si bemol, cierrá el trozo. 

Aquí la reexposición en B!, es en un todo similar a la exposición en B, úni- 
camente transportada de tono; sin embargo, no se presenta siempre de la misma 
:uanera, Con frecuencia, la conclusión del último período es amplificada en modo 
de coda, o bien le es agregad» a continuación una coda más o menos independiente. 
Es clasificado en este tipo también el Scherzo de la IV. Sinfonía de Schumann, 
«el cual se ha aludido en el párrafo 151 de pág 223. 


$ 182. De 6 períodos. La forma breve de 4 períodos estudiada más arri- 
ba, puede considerarse eomo un Rondó de 5 períodos con os temas, del cual haya 
sido omitida la última reexposición del ritornelo. Así: 


ATBA—=B —Al 


Esta manera de deducir del Rondó formas algo diferentes, pero dependientes 
del mismo, parece haber guiado tal vez a los compositores, y de especial modo a 
Haydn (1). En efecto, oportunamente podrá verse cómo, muy a menudo, los auto- 
res clásicos finalicen sus Sonatas, Cuartetos, Sinfonías, con el Rondó; ya sea pre- 
lo la indicación respectiva o sin ella. También, con frecuencia Haydn trato 
sus Finales (de carácter revelando cierta soltura y aún franca alegría) en base 
a una forma de 6 períodos, de estruetura binaria (es decir, terminando con un 
tema que no es el principal). Ello recuerda precisamente a un Rondó de 7 períodos 
:modificado así: 


A-=B=A'=C-—A=B! —A? 


Ex evidente que dicha derivación depende del tipo más arriba indicado, con 3 te- 
mas, y no ya del tipo con 4 temas estudiado a pág 252. Contrariamente, el extenso 
trozo llegaría a terminar con un tema nuevo (que debería estar también en tono 
nuevo); mientras que, en cambio, la modificación recientemente considerada, con- 


“(LY El cual, con frecuencia, adonta una singular libertad en el empleo de las formas 
tradicionales. 
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cluye con la reexposición del segundo tema B, el cue 
regularmente en el tono principal. 

$ 183. Formas pe caráorer Más comPLEJO. No es propósito, ciertamente, 
tratar de estudiar las más diversas formas que se puedan elaborar mediante la va- 
riada agrupación de los tipos simples y compuestos ya conocidos. El ingenio y el 
buen gusto de los compositores, tienen, en este sentido, amplia libertad de elección, 
sea con la intención deliberada, como asimismo con la guía del sentido musical. Cí- 
tanse a continuación tan sólo algunos ejemplos, que evidencian cómo dichas formas 
mayores, no solamente sean posibles, sino que también empléanse, prácticamente, 
en composiciones de estilo nada abstruso y rebuscado. 

Me aquí, en primer término, un trozo de los más conocidos: la Bagatelle en 
Sol Mayor de Beethoven, op. 33, n* 6: 


Ei. 26 Anegretto quas! andante 


como es sabido, preséntase 
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B' varindo 


En este caso, como indicado en el transcurso «el trozo, se desarrolla la for- 
ma siguiente 


+ . 
ABACCATO Amar BA 


Ex decir, una amplio forma de 10 períodos, en dos grupos de cinco cada uno, 
con el segundo grupo enriquecido por una variación de los períodos ya conocidos, y 
todo coronado por una coda 


$ 184. Otro ejemplo muy instructivo. es ofrecido por el Tempo di Minuetto de 
la Sonata n* 8 para piano y violín del mxmo Maestro, El trozo está en Mi bemol 
Mayor, y comienza con el siguiente tema A, el principal, que actúa de ritornelo, 
como en un Roudó: 
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Ej. 297 


y comprende desde el comienzo del trozo hasta el compás 16 inclusive. En el com- 
pás 17 aparece una estrofa B: 


Ej. 298 


que se extiende entre los compases 17 y 29, y partiendo de do menor modula a sol 
menor, cuya insistencia podría significar una alusión a la dominante de do menor; 
vuelve, en cambio, al primer tema A en Mi bemol desde el compás 30 hasta el 37, 
es decir, reducido a la mitad de su extensión. En el compás 38 síguele una reexpo- 
sición de B en su respectivo tono, y otra vez la de A, en el compás 51, también re- 
ducido a $ solos compases. En el compás 59 hace su aparición una segunda estro- 
fa € en el mismo tono que «1, es decir, en Mi bemol Mayor. 


Violín 


md 
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que se extiende hasta el compás 74. Con el siguiente, comienza un pasaje que se ex- 
tiende hasta el compás 106, y tocando el tono de mí bemol menor, prepare la re- 
exposición del período inicial A, esta vez mo reducido, y seguido de la reexposi- 
ión de B; luego de A reducido; nuevamente de B, y otra vez de A, reducido. Es 
se repiten, directamente, los 5 primeros períodos. En el compás 143, vuel- 
ve nuevamente también la segunda estrofa C, pero aún ella reducida, tan es así 
«ue llega únicamente hasta el compás 15%. Aquí comienza un pasaje, una especie de 
peroración, que hace desear la última, definitiva reexposición del primer tema, el 
cual se presenta en el compás 171, y con sentido de correcta conclusión, termi 
el trozo. Desde que, aún a través de la clara naturalidad de los temas y de los des- 
arrollos, es sumamente difícil darse cuenta cabal a primera vista, de una forma tan 
complej 


1711 — 189 > 


59 — 14 +75 — 
143 — 158+159 — 1711 


analogía con el de la Sonata op. 58, de Haydn. El mismo 
veces, entre otras, en el 1, tiempo de la Sonata nv 5 
(Op. 10, no 1) para plano, y cambién, más claramente, en el L. tiempo de la Sonata n 31, 
del Op. 110 (observación de V. d'Indy) 
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Este esquema demuestra el perfecto sentido arquitectónico con que Beetho- 
ven ha compuesto el trozo. 

La gran forma está integrada, er cierto modo, por dos grupos de 7 períodos 
(aludida más arriba) que se enlazan en la reexpusición central de A, en el sépti- 
mo grupo. El valor preponderante de dicha reexposición es indicado por el Maes- 
tro mismo, que prepara este retorno por medio de un pasaje a modo de perora: 
ción entre los compase» 75 y 90, y luego repite el período inicial comp'eto, sin 
las abreviaciones como en las demás reezposiciones. (En lax cuales. para recordar 
la abreviación, se hace aparecer en dicho esquema una línea vertical al lado de 
la letra). Igus| cosa sucede con respecto a la reexposición final, preparada tam- 
bién ella por una peroración. 

En cuanto a la faz tonal, es evidente que las reexposiciones de B no podían 
seguir la regla general de pág. 167, sin que casi todo el trozo volviera en Mi be- 
mol Mayor de un extremo al otro. Por tal motivo, Beetboven las ha dejado en 
su propio tono, tanto más, que tratándose de un período modulante, tan sólo así 
podía satisfacer su función característica en el conjunto de la forma. 


$ 185. Cítase, para terminar, un último ejemplo de este género de gran 
a 


arquitectura, relevándose la importancia y la necesidad de proceder a su lect 
y análisis minuciosamente, aunque más no fuera por la rara belleza de la obr 
Se trata del magnífico Preludio en Mi b:mol Mayor para órgano, de J. S. Bach, 
(volumen IV). No será difícil reconocer esta forma: 


A—=B-—A—C—ALB! — (A) — 


”.— A 


Forma de por sí imponente, y desarrollada con dimensiones notables. En el 
séptimo período se hy colocado la letra (A) entre paréntesis, por cuanto el retor- 
no del primer tema, bastante reducido en sus dimensiones en el período quinto, 
se ba trocado aquí en una fugaz alusión; posiblemente para no gravar el trozo 
con otra reexposición integral. Es, en realidad, el mismo procedimiento reconocido 
más arriba en el Tempo di Minuetto de Beethoven: la abreviación de las reexposicio- 
aes intermedias, una refirmación del principio expuesto a pág. 168, párrafo 102. 

La grandiosidad de la estructura, la vigorosidad de los temas y la potencia de 
su» desarrollos, todo contribuye a hacer de éste, un trozo maravilloso. 
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SEXTA PARTE 


FORMA SONATA 


$ 186. Cuirerios arNERALES (1). Entiéndese así  Jlami al solo primer 
tiempo de Sonata para uno o dos instrumentos, como también de Trío, Cuarteto, 
ete, o de Sinfonía, siempre que sea un movimiento movido o moderado; si en cam: 
bio, el movimiento es lento, generalmente se usan otros tipos. Es una forma que em- 
pléase aún para cualquier otro tiempo, con excepción del Minué, y es la más im- 
portante y perfecta entre las formas tradicionales. Ella puede considerarse un per- 
feccionamiento, un enriquecimiento de la forma de canción ternaria A—B—A! ya 
estudiada a pág. 171 y subsiguientes, e te, una transformación del fipu 


binarió A—A!, considerado a pág.159. 
A B A 
[Exposición temática | | Desarrollo» IN] Reexposición | 


Precisamente, porque la Sonata es un enriquecimiento de este tipo 
viene estudiar separadamente las tres grandes partes A—B—A!. 


(1) Antiguamente distinguíanse, la Sonata da chlesa, destinada a preceder una Cantata 
y que se componía de una sucesión de trozos de carácter más bien austero, derivados de 
la Fuga y el Motete, y la Sonata da camera, que era una sucesión de danzas estilizadas 
o de trozos derivados de la Canzona y del Madrigal. En la Sonata ca chiesa, la derivación 
contrapuntística originaba una tradicional dependencia de la forma de la Fuga para todos 
los trozos rápidos, mientras que los lentos eran cas! tan sólo introducciones o Intermedios. 
En cambio en la Sonata da camera, la derivación de la danza o do la canción, confería 
a la forma de los diversos trozos o tiempos, el tipo binario (ver pág 159 y subsígulentes) 
y en dichas condiciones (como se ha visto a pág.177) la Sonata confundíase con la Suite, 
etc, Los primeros creadores de la Sonata fueron Giovanni Legrenzl, G, B. Vital, O. B, Has. 
sani, A, Corelli, G, Tartíni, etc, Con la evolución del arte. la forma de los distintos (Jem 
pos fué transtormándose, de lo cual resultó el primer tiempo de Sonata con dos temas y 
de tipo complexlvamente ternarlo: el modele más perfecto de arquitectura musical, que 
ahora es objeto de su estudio, y del cual H. Riemann reconoce el primer cjemplo auténtico 
en Evaristo Felice dall'Abaco (1662.1726). De la Sonata do cámara deriva todo el arte aln 
fónico moderno, y que tratada tan sólo con pocos Instrumentos solistas, lámuse todavia 
música de cámara, De la diferenciación entre Sonata da camera y Sonal 
nue vestigios todavía en la música actual, ligadas al carácter de algún ina 
trumento singular, Así. p. ej, las Sonatas para órgano, aún no teniendo relación alguna con 
el arte de Iglesia, conservan siempre una relativa dependencia con la Fuga, La que apare 
ce empleada, no sólo como trozo separado, p. ej, de final; sino que también como 
No, como acrecentamiento, etc, Así, a la Sonata para Organo, a menudo fáltan! 
racteres proplos de la forma tradicional de Sonata, aún en las compuestas por autors 
malístas. Véanse, p. ej. las Sonalas para Órgano de F. Mendelssohn. 


ple, con- 
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'a tiene su forma, 


$ 187. A. Exosición remárica. Esta primera parte en sí; 
que puede establecerse así: 


A 
€ ño 


a 


. , 
Introducción 1m Puente H, Tema Pequeña coda 
tono princip. modulante | | tono vecino 


Mientras tratábase de lox tipos afines del Minué, ha podido verse (pág. 220 
y nubsiguientes) cómo una de las más naturales amplificaciones de una forma con- 
xintu en hacerla preceder de una introducción, y seguir de una coda. Por ello, estos 
«lon elementos pueden e pero también pueden faltar; en todo caso, son de 
ensiones e importancia muy variables. La introducción, obsérvese bien, no pre- 
pura tan sólo la exposión temática; sino que también el entero trozo. De todas ma- 
heras, en esta primera parte, la substancia está contenida en los tres períodos a, 
b, e, y especialmente en a y en c: los períodos de ambos tem 


$ 188. La Iwmmopucción. De acuerdo a lo indicado más arriba, no es obli- 
gatoria; existen formas, también muy amplias, que no la poseen, y comienzan 
dlircetamente con el 1 tema. También se ha dicho que son muy variables, su sube- 
tancia y su importancia; en efecto, p. ej. en la II. Sinfonía de Beethoven, la in- 
Iroducción ocupa 33 muy lentos compases, que parecieran aludir a una obscura 
tragedia; en la VIL. existen 62 compases; en cambio, en la IIL, la Heroica, todo 
se reduce a un repetido acorde de tónica: precisamente, el mínimo llamado a la 
atención del auditorio. Cuando la introducción es tan breve, no es el caso de referir- 
se u carácter estético. Otras veces, equivale a una fugaz alusión al motivo mismo 
slel tema, como en la V. Sinfonía de Beethoven: 


Alusión que, como en este caso, debe tener sentido de suspensión. En cam- 
lio, cuando posee cierta amplitud, el carácter de la introducción es indeciso, mo- 
«lulante, más o menos obscuro, de manera que la entrada del 1. tema revele el 
sentido y la satisfacción de un rayo de luz a continuación de la tristeza de la pe- 
numbra. Obsérvese, en tal sentido, los ejemplos citados, 1. y VII Sinfonías de 
Meethoven, y su Cuarteto op. 59, n* 3. 
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A veces, la introducción vuelve a encontrarse (total o parcialmente, o aún re- 
ducida a una simple alusión) al comienzo del desarrollo, o en la coda final del 
trozo. Un ejemplo, entre los más conocidos, proporciónalo el 1. tiempo de la Sona- 
ta patética de Beethoven, en que la introducción retorna en ambos puntos indica- 
dos más arriba, En cambio, en la 1. Sinfonía de Haydn, vuelve tan sólo en la coda; 
y en el Cuarteto op. 127 de Beethoven, se la encuentra dos veces, una al comienzo, 
y otra en el transcurso del desarrollo 

En estos casos, especialmente en lo que se rofiere a Beethoven, la introducción 
asume una función más importante que la de la preparación del trozo, como casi 
imponiendo silencio al auditorio; ella conviértese en un auténtico elemento de con- 
traste, en un elemento activo, necesario en la estructuración misma de la forma. 

Esta función y esta importancia son mayores aún, por ejemplo, en la Sonata 
para piano op. 53 de Beethoven; cuya introducción al último tiempo (Rondó) es 
al conjunto de la obra, que llega husta a originar inseguridad 
ita tuviere efectivamente dos o tres tiempos (1), o, si en cambio, no tu- 
viere la colocación y la función contrastante de un Adagio; por cuanto, compren- 
dida, como así se halla, entre dos tiempos muy movidos (2). 

$ 189 a) ELL Tema Es la base del entero trozo (3). En este período, 
de amplitud muy variable, preséntase el principio generador y la disposición equili- 
brada de toda la forma. Principio generador, por cuanto es el elemento principal, 
vital, creador de la entera composición; disposición equilibrada, por cuanto todo de- 
su dimensi El 1. tema, cualquiera fuere su 
carácter estético y expresivo, debe ser claro, como para afirmarse en seguida con 
una fisowmía decisiva y fácilmente comprensible. En la Sonata, los temas deben 
poseer, mas que nunca, el carácter de ezposición temática, expresión ésta usada 
anteriormente, pero que aquí conviene aclarar en su preciso significado. Llámase 
así un período aún doble, triple, en el que una idea musical es presentada de ma- 
nera clara, positiva, como quien, hablando, expone abiertamente pensamientos y sen- 
timientos, sin entender aportar todavía consecuencias, mediante raciocinios, deduc. 
ciones u otra cosa. En la música. ello verifícase (diríase exteriormente) cuando se 
procede por movimientos temáticos y tonales claros, decisivos, relativamente simples, 
manteniéndose en relación bastante directa con la fisonomía de los principales mo- 
tivos, y afirmando (aún con largueza) el tono en que se comienza y se termina. 
Por cuanto, una exposición temática es, respecto a la faz tonal, relativamente libre, 
pero siempre basada en un tono determinado, 


berá conservar proporción respecto 


(1) Generalmente, la introducción no se considera entre los tiempos de Sonata, Sín- 
fonía, etc, 
(2) Sobre el conjunto de la Sonata, y el número y las relaciones entre los trozos que 
la integran, consultar a pág. 306 y subsigulez 
(8) A pág.164..e ha tratado sobre el valor de la expresión tema. 
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He aquí un ejemplo de los más evidentes: 


Ej. 301 


L. van Beethoven, Cuarteto, op. 59. N* 3, 
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El primer período elabórase, en manera de fijarse perfectamente, en la menta 
del oyente, pero así también de ligarse en perfecta unidad con el remanente del 
trozo; condiciones éstas que conducen a las dos siguientes indicaciones: 1. — La 
estructura del periodo (en toda su amplitud) requiere el tipo afirmativo (1), de 
modo que los motivos generadores del tema. en sus repetidas presentaciones, se air» 
man eficazmente en el oyente. Una exposición temática de frasus siempre diferen- 
tes tratando sobre la melodía 
ríase, por tanto, adecuadamente ubicado en un tema de Sonata, 
de Sinfonía, ete, Esta norma resulta evidente en todas las obras sinfónicas de Cle- 
menti, Mozart, Haydn, Beethoven, ete., norma cuya exactitud sería conveniente 
fuera verificada, 2. — Aún un periodo de tipo a — b -— a! (ver pág. 76 , ej. 154) 
como empléase, p. ej., en el Rondó (ver púgz 244) sería inoportuno. Esta construc- 
ción tan decisivamente conelusiva, no se adapta bien a la estrecha unidad de la for- 
ma de la que se está tratando; en efecto, la reexposición «de la frase inicial aporta 
de por sí una sensación de reposo que aquí sería inoportuna (2). 

Una forma de exposición temática conveniente en dichas condiciones para el 
IL. tema, es aquella fugada (3). Su sólida unidad estructural. su característica vo" 


(1) Ver pág 53. respecto al significado de las dos expresiones: tipo afirmativo y tip 
negativo, 

(2) Un caso análogo (aunque respondiendo a otras razones) ha podido constatarse en 
ocasión de tratarse respecto al Preludio (pág19 párrafo 135). Los cawos raros opuestos, 
como el de la Sonata para plano nv 5 de Heethoven (op. 10, no 1), pueden considerara 
como excepciones, que, por tanto, no dejan de confirmar la regla, 

(3) Con ello no se entiende aludir téril acertijo a base de notas, practicado toda. 
; refiérese, en cambio a la viva, expresiva manera de desarrollo 
imitativo, recurriendo a una comparación extramusical. a la conversación entro 
varlas personas inteligentes; manera que, en dos épocas distintas, tuvo por maestros mu- 
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luntad tonal, las repeticiones del tema en sus entradas sucesivas, todo responde 
bien a la función del período de referencia. Pero estos mismos caracteres estable- 

1 un procedimiento tan compacto, tan austero, que no siempre puede convenir. 
Por tal razón, empléaselo de preferencia en sonatas para órgano, o para piano, de 
varácter elevado y grave al mismo tiempo. 

El 1. tema puede hallarse en dos condiciones diferentes: 1 
alistinto, que, como característica de la exposición temáti termina en el mismo to- 
no con que comienza, positivamente, con una cadencia conclusiva; 2.— o bien, 
puede estar tan estrechamente ligado a la continuación del mismo, al Puente, de 
poderse realmente sepas n la far. tonal, ni en la temática, En el primer 
cuxo, el período del primer tema es independiente, y se puede considerar seguida- 
mente; en cambio, en el segundo caso, es necesario tratarlo juntamente con el Puen- 
te, en el párrafo wiguiente. Es una consecuencia de la gran unidad complexiva que 
slomina toda la forma Sonata, y aún permitiendo reronocer los diversos elementos, 
lox hace concebir, sentir, como necesaria consecuencia recíproca, de manera que el 
reposo auténtico, completo, se obtiene tan sólo al final. 

Por ello, cuando como en el caso n” 1, el episodio del 1. tema termina con un 
fimal positivo sobre la tónica (ver ej. 301 de pág268) para evitar que el mismo 
Úuma un carácter demasiado conelusivo; en el punto mismo en que se produce la 
endencia final del I, tema (como en el ejemplo citado) comienza el Puente, del 
vual se tratará más adelante, 

Desde el punto de vista de la amplitud, no se pueden fi 'ormas constantes; 
vada compositor decide, de acuerdo a su voluntad y a su sentimiento, la relación 
conveniente entre las dimensiones y la vitalidad de sus propias obras. Una sonata 
fácil, sencilla u menudo llamada Sonatina, de la que han legado hermosas concep- 
ciones los Muestros clásicos, no podrá, ciertamente, poseer las dimensiones de una 
Sinfonía. Así tampoco una Sinfonía para pequeña orquesta, como han dejado im- 
leras Mozart y Haydn, podrá tener la misma amplitud que una Sinfonía 
andes orquestas actuales. También los medios ejercen, por tanto, gran 
sobre las dimensiones de una misma forma. Luego, un movimiento rápido 
iranscurre más pronto que uno lento, por consiguiente, diversidad de medida para 
producir el efectu deseado; y por cuanto el I. tiempo de Sonata o Sinfonía, de 
ue se está tratando, refiérese siempre al tipo movido o moderado y no al de mo- 
vimiento lento; sin embargo, existen muchas graduaciones, que pueden influir so- 
bre la dimensión del trozo. El ejemplo n* 301, puede servir de modelo para el tipo 
wedio de Sonata o de Cuarteto, y para las pequeñas Sinfonías, actualmente olvi- 
lacas, y que aún podrían aportar importantes beneficios al arte. 


ser un episodio 


$ 190. b) EL Pueste Es una fuse transitoria que coliga el episodio y el 
tono del L, tema con el del TL, y tiene, por tanto, carácter modulante, 


mos a Palestrina y = Bach, que con sus obras demuestran haber sido artistas, excelsos 
puetas, desdeñosos de toda pedantería y todo vacuo artificio, manifestándose aún incom. 
la técnica, 


20 


Haciendo continuación respecto de lo indicado a pág.269 sobre las dos dife- 
rentes condiciones en que puede encontrarse el 1. tema en relación al puente; éste, 
también puede ser: 1.— independiente, con fisonomía y elementos temáticos pro- 
2.— o bien, estar indisolublemente ligado al [. tema, de manera de convertirse 
casi en un apéndice modulante, aunque teniendo un motivo nuevo y personal. 

En primer término, se considerará la manera 1" 2, empleada de prefere 
por los Macstros ariteriores a Beethoven, aunque ellos no desconocieren el puente in- 
dependiente; y mientras el mismo Beethoven empleara el puente ligado en muehas e 
importantes obras suyas, aún en las últimamente escritas. Dos solos ejemplos de 
los más significativos: la última Sonata para piano y la IX, Sinfonía. 

Puente — inseparable, — Generalmente, los Muextros clásicos exponen primera- 
mente un período decididamente tonal (que sería el temn en su acepción propia). 
a lo sumo deteniéndose en la Dominante (en el sentido tanto del acorde ¿omo del 
tono) seguido a continuación. de un segundo período (que sería el puente 
acepción propin) el cual vuelve a tomar el principio del tema en la Tónica, modula 
haciendo coneurrir a menudo motivos y elementos nuevos. y por tanto, propios del 
¡mente. En estas condiciones, la diferenciación establecida máx arriba entre Te- 
¡a y Puente, es ficticia, por cuanto. en realidad. trátase de un período doble, de 
tipo afirmativo, que, partiendo de la Tónica-y xolxiendo a presentar su comienzo 
1 la Tónica nsma, modula hacer el tono «del TL Tema. He aquí. por ejemplo, el 
principio de la Sinfonía en sol menor (K. 550) de Mozart 


302 
1er. Período Tonal 
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Sigue el 2 Tema. 


con motivos propios, aunque no desconocido (co- 
mo se dijo ya) por los Maestros anteriores a ¡Beethoven (1), fué confirmado y 
preferido por el mismo Beethoven. Mientras separa el puente del 1. tema, enriquece 
la forma «on muevos elementos, con un tema muevo. casi. Pero es necesario que la 
fisonomía temática del puente esté tan bien subordinada, que no estorbe, no pre- 
venga la aparición del IT. tema, conviertiendo casi superflua, o también tan sólo 
menos deseada, la exposición de este segundo e importante elemento de la form 
Riesgo no desenidable, y que no ha sido posible siempre evitar, mi aún por composi 
tores de técnica profunda, involucrando a veces también a Beethoven, Para citar 
un solo ejemplo: en la Sonata para piano de este Macstro (op. 2, n* 3), ¿cómo po 
dría sostenerse que el Il. ,tema (compás 47) resulte mús relevante, más vilal, más 
eficaz que el comienzo del puente que se presenta en el compás 271 Sin embargo, ln 
tonalidad mo da lugar a dudas: hasta el compás 27, se está, substancialmente, en 
Do Mayor; a partir del compás 27, se modula, para alcanzar, en el compás 47, el 

(1) Para comprobación, ver la Sonata nv 6 de Ciementi (Colección Peters no 6436) 
donde el nuente se extiende re los compases 19 y 35; y entre las Sonatas de Mozart 
en Fa mayor (K. 332). puente se extiende entre los compases 22 y 46; en la So. 


nata en Do mayor (K. 309) entre tos compases 21 y 34; en la Sonata en Fa mayor (K. 280), 
entro los compases 12 y 26, etc. 
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tono de Sol Mayor, donde se presenta un nuevo tema, en que permanece hasta el 
ritornelo, El puente se extiende, por tanto, entre los compases 27 y 47, y el segun- 
do tema es aquel Sol Mayor que hace su presentación en el compás 47. 

Con respecto a la extensión, sería imposible establecer normas constantes. Cuan- 
do el puente es inseparable, no es dable reconocer sus dimensiones: que, en cam- 
bio, resultan clarax en el puente independiente. Luego, también el carácter del trozo 
puede influir en mucho. Por ejemplo, en la V, Sinfonía de Beethoven, el puente 
es directamente substitnído por un solo acorde de dominante del mismo tono que 
el del 11. tema. 

En condiciones normales, el puente no supera en amplitud, al período del L. te- 
ma, y con frecuencia, es máx breve que éxte. 


$ 191. c) Er IL Tema. Ex el elemento fundamental contrastante con el 
Tema 1. Debe, por consiguiente, ser de opuesto carácter, pero de correspondiente 
eficacia, vitalidad, claridad y dimensión. Respecto a la faz tonal, el 11. tema va 
en un tono diferente de aquel del [., y como éste, finaliza en el mismo tono en que 
se presenta. 

Para los Maestros clásicos como Clementi, Mozart, Hi 
tema está, generalmente, en el modo Mayor, en la Dominante, y en el modo menor, 
en el relativo Mayor. Pero este principio es aplicado con tanta largueza que permite: 
1— Libertad en la elección del tono, entre los vecinos del tomo principal. Por 
ejemplo, entre lax Sonatas para piano de Beethoven, la n? 21 tiene el 1. tema eu 
Do Mayor y el II. en Sol Mayor. La sonata 1” 29 con el T. tema en Si bemol Ma- 
yor y el IL. en Sol Mayor. La n* 32 con el 1. en do menor y el II. en La bemol Ma- 
yor. 2.— Libertad en la manera de emplear el tono elegido. Obsérvese cómo la 
Sonata para piano n* 10 de Clementi (Colección mencionada) tiene el 1. tema en 
si menor, el UL en Re Mayor, y concluye en fo sostenido menor (1). El Cuarteto en 
Mi bemol mayor (K. 428) de Mozart, tiene cl L. tema en Mi bemol Mayor, y el 11. 
que oscila entre sol menor y Si bemol Mayor, tono en que se afirma y fi 
Beethoven. en el Cuarteto op. 18, n* 5, tiene el 1. tema en La Mayor, presenta el 
1, en mí menor, para luego alcanzar el de Mi Mayor y permanecer en él. Así. 
en la Sonata potética, para piano, el L. tema está en do menor, el IL. preséntane 
en mi hemol menor; pero luego, a continuación de algunas modulaciones, finaliza en 
modo Mayor. En cambio, la Appassionata tiene el 1. en fa menor, el II. en La be- 
mol Mayor; pero luego, finaliza en sl modo menor. Notable es la Sonata para pia- 
mo 49 15 top. 28) que presenta el 1, tema en le Mayor, y el IL, de carácter mo- 
«lulante, que comienza, realmente, en fa sostenido menor, para luego aleanzar Za 


n, Beethoven, el IL 


(1 
“breves codan” inseparables del 11, tema, y de tono diferente. 


te ejemplo presenta estrecha relación con lo tratado a pág 278, respecto a las 


EE 


Mayor. Sin embargo, el más notable de todos, es el caso del Cuarteto, op. 18, n* 3, 
que tiene el I. tema en Re Mayor, y el TI. que presíntaxe en Do Mayor, para lue- 
go terminar en La Mayor. 


y sin descuidar el vínculo 
lógico que debe existir par el tono de unbos temas, empléanse tonos aún no rela- 
tivos, y lejanos entre sí. Todo depende de cómo se coligan con el puente, y de cómo 
luego se usan. Por tal razón, le libertad actual requiere ser empleada a baso 
de un seguro sentido de ia tonalidad y ae la relación tonal. a fin de que la lógica 
de los Maestros clásicos no se refute, sino tan sólo amplificada. El tono que exclú- 
yese siempre en el II. tema es el de la subdominante, cuando el tema 1. es de modo 
Mayor, 

En cuanto a la extensión de este episodio, se dijo ya que debe corresponder 
a la del L temi » embargo, a exte respecto. la ley no es estricta, pues de los 
mismos grandes sinfonistas se aprende que, aún en el equilibrio, saben emplear una 
bien entendida libertad. fundada en ln influencia que el respectivo carácter de cada 
tema ejerce sobre los límites de su propia duración. 


$ 192, De La rELACIÓN ENTRE Los TEMAS. Un elemento decisivo para la co- 
rrecta construcción de un primer tiempo de Sonata o Sinfonía, es la exacta rela- 
ción de caracter entre los dos temas. Al respecto es único árbitro el gusto del com- 
positor; puédese argúir tan sólo, que de este equilibrio depende, a menudo, la co- 
rrecta arquitectura y la vitalidad misma del entero trozo. Por euanto, como se dijo 
ya. la forma de que está tratándose, emplénse para los tiempos de movimiento vi- 
vaz o moderado, y no para aquellos de movimiento lento; en la mayoría de los ca- 
sos, el 1. tema es de carácter bizarro. decidido, rápido, mientras que el 11. es melo- 
dioso, cantable (1). 

Esto es suficiente para hacer reconocer un contraste, una oposición entre dos 
temas; oposición alrededor de lu cual gira toda la substancia de la forma Sonata. 
En efecto, luego de enunciado este estado de cosax en la exposición temática (que 
en cierto modo es como la presentación, el desafío entre dos contrincantes), el des- 
arrollo (del que se hablará seguidamente) será 19 fase más viva, la lucha entre es- 
tos elementos principales (acompañados de sus auxiliares), de los cuales, el primero, 
triunfará sobre el otro en la reexposición, arrastrándolo consigo en el propio tono. 
Triúmfo que resulta total cuando, como axí lo realiza a veces Beethoven en las obras 
os dlel 1. tema intervienen, como figuraciones, o simi- 


de su madurez, lox elemen 
larmente, aún en la reexposición del tema JL (2). 


(1) El empleo de un segundo tema conirastante, encuéntrase, con cierta regularidad, 
primitivamente en las Sonatas para 3 instrumentos de Pergolesi. (R: Stóhr. Muslkallache 
Formenlehre, En nota de páR. 387. Lelpalg. C. F. Slegel). 

(2) V. d'Indy. 
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Dos de las causas inmediatas del debilitamiento y de la pesadez que se observan 
en el arte sinfónico actual, son, precisamente, la uficiencia de contraste en el 
carácter de los temas y el exceso de modulaciones en la exposición. En condiciones 
similares, desaparece, o por lo menos queda más o menos grandemente disminuída, 
la diversidad de fisonomía entre la exposición y el desarrollo que le sigue. Desarro- 
No que tiene su razón de ser en una oposición entre los temas contrastantes, y que 
ahora con frecuencia se suscita a través de un más o menos amplio y laborioso giro 
eficaz a causa del precedente vagar a través de tonos y de modos, Desna- 
turalizada y reducida la fisonomía de la exposición, toda la forma adquiere un as- 
pecto uniforme, tanto más pesado cuanto máx intenso se manifiesta. 

Empero, para que esta acción se desarrolle «on buen resultado estético, es ne- 
cexario que los dos factores principales, los dom temas, aún en la recíproca oposi- 


la naturaleza de este último vínculo, sería difi 
se; se trata de un argumento demasiado extrechamente vinculado a la indi 
cultad creadora. La mejor indicación en tal sentido, ex la de proceder al estudi 
aún desde este especial punto de vista, de la literatura a fin de for- 
mar el sentido de las relaciones recíprocas, tanto de afinidad somo de contraste, en- 
tre los temas de una misma composición. De especial modo, Mozart y Haydn son 
maestros sumos en la exposición y en la elección de los temas, aún en su máxima 
simplicidad (1). 

Entre las obras clásicas, no podrán pasar inobservados algunos ejemplos (aun- 
que no muchos) de Sonatas o Sinfonías basadas sobre un tema único, que primer: 
mente preséntase en un tono, luego en otro. como en la XVIII. Sinfonía “La Rei 
ne"y en la XVL'“Oxford ambas de Haydn; o bien, sobre dos temas, los que, 
en realidad, son dos maneras de ser de un mismo tema. He aquí algunos ejemplos: 


Ej. 303 
M. Clementi. Colección de 21 Sonutas célebres. (Peters). 
Sonata n* 6. 


le una Sonata, el uno “pri 
(bittend). Las dos Soni 

decir, las números 9 y 10 para piano, decía en una ocasión Beethoven, representan 

conflicto entre estos dos principios; un diálogo entre un hombre y una mujer, o entre el 

amante y su amada” “¡Dos principios también en el segundo tiempo (Mittelsatz) de 

Patética!". Citación de V. d'Indy. 
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Ej. 304 


Sonata n? 16 


15.A 9239, 


Sonata n? 19, 
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En cada uno de estos ejemplos, es evidente ln semejanza, sino la identidad de 
los dos temas, tanto como para casi percibirse un tema solo que se presenta bajo dos 
aspectos, de dos maneras distintas, Procedimiento éste, que no puede dejarse de rela- 
cionar, por un lado con la forma Sonata con tema único para todos los tiempos o 
trozos, empleada por los primitivos sinfonistas; y por el otro, con la así llamada 
Sonata o Sinfonía cíclica del arte moderno, sobre la que se tratará a pág. 315. No se 
pretenderá argíiir, que los ejemplos citados sean reminiscencias del pasado, o intui- 
ciones, profecías futuras, o aún, particularidades de algunos Maestros. Los hechos 
se repiten, se renuevan a través de todo el arte sinfónico. 


$193. Pequeñas cobas. Con el Il. tema complétase la substancia de la 
exposición temática que constituye la primera gran parte A (ver pág.264 ) de la 
forma Sonata; por consigliente, es posible así pasar al desarrollo que ocupa la 
TL. parte B. Mas, es conocido ya, cómo el sentido de correcto final sea en las for- 
mas completas, como así también en sus respectivas partes y en los mismos períodos 
musicales, conduzca a una prolongación a modo de coda. Ello ha sido apreciado casi 
siempre por los grandes Maestros. Estos, en la intención de consolidar la unidad 
de esta primera parte del ler. tiempo de Sonata, agregaron a la exposición del 1. 
tema, cadencias, apéndices, más o menos amplios, más o menos característicos y sig- 
nificativos. Estas así llamadas “*pequeñas codas”, preséntanse, sea en forma sepa- 
rada aportando nuevos motivos; sea ligadas, inseparablemente del episodio del IL. 
tema, del cual son casi una continuación de destacado carácter conclusivo. A menudo 
contienen alguna referencia al 1. tema como en la II. y en la V. 
hoven. 

Las pequeñas codas tienen la función de coronar la exposición, refirmando, recul- 
cando el tono del II. tema; ellas deben, por tanto, finalizar regularmente en el mis- 
mo tono, Clementi ofrece algunos ejemplos de pequeñas codas que concluyen en un 
tono rente del tono del tema II; p. ej.. la Sonata n* 10 (Ed. Peters), tiene 
el 1. tema en si menor, el II, en Re Mayor, y pequeñas codas en fa sostenido me- 
nor (1). La Sonata n* 18'*Didone abbandonata”'tiene el 1, tema en sol menor, el 
IL. en Si bemol Mayor, y las pequeñas codas en Re Mayor. De todos modos, en nin- 
gún caso, si existen más de una, efectúan cadencias en tonos, entre ellas, difer 
tes, También en los ejemplos de Clementi, citados más arriba (y tal vez con valor 
de modalidad personal) las pequeñas codws forman un conjunto cadencial único, 
con evidente afirmación de un mismo tono, vecino al del 11. tema. 

Estax pequeñas codas, como ya se dijo, pueden también no existir enteramen- 
te, y así manifestarse. sea en alguna cadencia, sea alcanzando una extensión nota- 
ble como parte inseparable del II. tema. Ello verifícase particularmente en Cle- 
menti y en Mozart. 


(1) Se ha aludido al respecto a pág. 273 
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Así como la amplitud, también la vitalidad, la importancia de los motivos de 
las pequeñas codas son muy variables. Por ejemplo, en la III. Sinfonía de Haydn, 
ellas ocupan apenas 8 compases, de los cuales 4 son un apéndice directo del 11. tema, 
y los otros 4 contienen simples, naturales cadencias. En cambio, en muchos casos 
son auténticos temas suplgmentarios, que preséntanse en episodios breves, cierta- 
mente, pero incisivos, vitales, y encuentran luego lugar en el desarrollo que sígue- 
le a continuación. Más bien, generalmente, es a partir, precisamente, de dichos te- 
mas suplementarios que Beethoven comienza sus magníficos desarrollos. 

He aquí un ejemplo, tomado de la Sonata 1" 3 (Op. 2, n* 3) para piano: 


Fin del episodio 
del IL tema Pequeña coda la 
A 
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Igualmente procede Haydu en la XVI. Sinfe oxford”. Mozart en la So. 
nata para piano (K. 627), realiza enteramente el hermoso desarrollo tan sólo sobre 
el motivo de las pequeñas codas;"y asimismo no es el único ejemplo de este género 
del mismo Muestro. 


mente replicábase, indicando la 
repetición con el signo correspondiente practicándose todavía especialmente en 
las formas de dimensiones pequeñas y medianas. En efecto, en tales condiciones, 
las auditorios vuelven a escuchar con agrado la exposición temática, enfrentándose 


Estribillo. Toda la primera parte Á, an 
ñ] 
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en el conocimiento de los temas, en la recíproca relación, sea tonal como de carác- 
ter específico, sin detrimento de la atención necesaria para seguir inteligentemen- 
te, la continuación subsiguiente. 

Pero, especialmente en los trozos de grandes dimensiones (como muy a menudo 
se elaboran en el arte contemporáneo), estando ya ampliamente afirmados los temas 
en la exposición misma, y a fin de no exigir demasiado del oyente, se omite la re- 
petición. Entonces, u continuación de las pequeñas codas, se pasa directamente al 
desarrollo. 

Cuando se repite la Ira, parte, con frecuencia requiérese nn pequeño puente, 
que, tonal o tematicamente, vuelva a conducir al episodio del 1. tema. A veces este 
enlace parte directamente de las pequeñas codas como acaece, p. ej. en la Sonata 
para piano op. 53, de Beethoven. 

Antiguamente, se repetía todo lo comprendido entre el comi del desarrollo 
y el final del trozo. Esta repetición, a menudo poco deseable, hállase indicada toda- 
vía en muchas obras de Mozart, Haydn, y aún en no pocas de Beethoven, con fre- 
cuencia con la precaución de excluir de la repetición la “coda”, que, lógicamente, 
no debe sentirse sino como período conclusivo. Actualmente ha caído en desuso (1). 


$ 194. B. Desarrozo. Caracteres generales. El desarrollo ocupa toda la 
parte central de la forma Sonata, de acuerdo al esquema de pág 264, y es una 
fantasía sobre los dos temas expuestos en la primera parte A y sobre los motivos 
del puente y de las pequeñas codas, Pero ¿con qué criterios elabórase esta fantasía? 
¿qué es exactamente un desarrollo? 

A pág 265 se dijo que la exposición temática equivale en la música, al mo- 
mento en el lenguaje hablado, en que explícanse abiertamente los pensamientos y sen- 
timientos, sin entender aportar todavía, consecuencias mediante raciocinios, deduc- 
ciones u otra cosa. Ahora bien, el desarrollo temático es, precisamente, el complejo 
de los raciocinios, de las deducciones, de las confrontaciones, de las antítesis, con 
que desde las premisas (los temas) llégase a las consecuencias, es decir, a la reexpo- 
sición, de la que se tratará oportunamente. 
to, es evidente la importancia y la función del desarrollo, como 
.mtes los caracteres naturalmente opuestos a los de la exposición. 
En ella, todo era abierto y claro; aquí, en cambio, todo es más o menos obscuro y 
denotando rebuscamiento. "En la exposición, los elementos del tema eran tan sólo 
presentados; en el desarrollo, en cambio, son elaborados y amplificados (2). En 

(1) Bra un residuo la antigua Sonata de tipo binario con tem co, cual se 
ha tratado a pág. 159 y subsiguientes, donde repetíase tanto la primera como la segunda 
parte, 


(2) Consultar al respecto, lo que se dijo a pág. 212 y de especial modo, a pág. 2J7 de. 
la variación amplificadora. 
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aquella, se efectuaba una más o menos libre detención en el tono en que comienza 
y termina; en Óste, realízase lo opuesto: se está en movimiento, en una fese de 
transición en el sentido estricto de la palabra; por cuanto, muévese partiendo de un 
tono para alcanzar otro, a través de una sucesión de modulaciones, que pueden de- 
fínirse como las peripecias tonales de la Sonata. Resumiendo, precisamente como in- 
dicado a pág 274, el desarrollo es esencialmente la oposición entre los varios ele- 
mentos de la Sonata; oposición dirigida hacia una sola finalidad; la reexposición. 

A fin de formarse una idea sobre el carácter diverso, aún tomado de los moti- 
vos mismos, en la exposición y en el desarrollo, confróntese el ejemplo siguiente 
con el ejemplo 301 de pág 267: 


Ej. 308 


L. van Beethoven, Cuarteto op. 59, m* 3. 
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El pequeño motivo a caballo del primer compás en el ejemplo 301, genera por 
sí solo los primeros seis compases del ej. 308. El otro motivo que prosigue en el 
ej. 301, hasta el primer cuarto del tercer compás. produce aquí el entero giro 
entre los compases 14 y 22. Analícese también a continuación del fragmento repro- 
ducido en el último ejemplo, es decir, el desarrollo completo, como asimismo otros 
ejemplos más, sin omitir aquel realmente grandioso de la Sinfonía Heroica. Será 
+l mejor medio para formarse la idea y el sentido del desarrollo, tan importantes, 
tan decisivos en la 1Ógi de la Sonata. 

Las pocas observaciones hechas hasta aquí, demuestran ya. cómo en el des- 
arrollo, cada aún mínimo elemento rítmico, melódico, armónico del tema, pueda 
dar lugar a tramas completas, En efecto, aún sin por ello querer afirmar que en 


y en toda la cxtrueturacie 
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esto consista la esencia del desarrollo, cierto es, que en esta parte de la Sonata 
tiene lugar la elaborsción de los elementos presentados en la exposición temática. 
Proceso en que a menudo encuentra amplia aplicación la imitación contrapuntía- 
4. Y también en tal sentido, el fugado puede ser usado oportunamente en la 
, en la Sinfonía, ete. 

Sin embargo, como se dijo más arriba, para que exista lógica y unidad, es 
que el desarrollo sea conducido de acuerdo a un plan bien concebido, y 
ente realizado. En este sentido, cada compositor posee, ciertamente, plena 
libertad; pero libertad no significa incoherencia, y menos aún juétifica una trama 
erróneamente dir cuando inciden decididamente log medios en la finalidad 
preconcebi 


y 195. ToxaLinao. Posee particular importancia el tono básico. 


En efecto, el Il. tema con las pequeñas codas, concluye en un tono vecino, 
que, como ya se dijo a pág. 273, referente a los Maestros clásicos, en el modo Mayor 
es la Dominante; y por cuanto se haya aprendido también a interpretar esta re- 
gla con oportuna largueza, de hecho (aún en composiciones actuales) a menudo 
el 11. tema está en tono de dominante. Pero en la mayoría de los casos, es preci- 
samente por medio del mismo tono de dominante que se vuelve al tono y al tema 
principales. Es evidente el riesgo que el desarrollo, en lugar de ser, aún desde el 
punto de vista tonal, uma fase de movimiento, redúzcase substancialmente a una 
más o menos encubierta detención en el tuno de dominante. A fin de poder mo. 
dular con suficiente libertad, es necesario, por consiguiente, alejarse tanto del to- 
no del 11. tema, como del tono del 1., sin acercarse ya más u ellos en todo el 
transcurso del desarrollo, para evitar así atenuar el efecto de reexpogición a su 
debido tiempo. 

Este ulejamiento efectuábase antiguamente por medio de más o menos cómo- 
das modulaciones, a menudo partiendo del tono del 11. tema, como así lo hace 
generalmente Mozart, aún permaneciendo u 
y como así hace Beethoven de manera mucho más fugaz, p. 
fonías IV. y VIII (1). O bien, a veces partiendo aún del tono principal, el del 
L. tema, como así lo practica, p. ej., Clementi en la Sonata para piano n* 7 (Co. 
lección Peters), y Beethoven en sus Sonatas nos. 16, 18 y 27, y en la Sinfonía 


entero período con correctas caden- 


Pastoral, 


(1) También éste es un residuo de la antigua Sonata de tipo bli 
(vor pág.159 y subsiguientes) donde la segunda parte comienza a continuación del ritor. 
helo con la reexpostción del tema inicial en el mismo tono vecino alcanzado con la caden- 
cla £ímml de la primera parte. 
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Esta segunda manera, que a primera vista parecería rara, tiene, realmente, 
una ex bien natural. Cuando las pequeñas codas están preparadas para 
volver a enlazarse a la repetición mediante el ritornelo. yn se dijo a pág. 281, 
que las mismas vuelven a conducir, sea temática como tonalmente, al L. tema. 
Muy a menudo indícanse dos distintas conclusiones de la primera parte, con la co- 
nocida expresión: 7. volfa y 11. volta; de las cuales, la una conduce a la repeti- 
ción y la otra al desarrollo. En cambio. con frecuencia preséntase una misma con- 
clusión, que, como ha podido verse más arribn. puede fácilmente conducir al tono 
principal, como asimismo al comienzo del desarrollo. 

Sin embargo, ya aquellos mismos Maestros muchas veces partían directamente 
de un tono máx o menos lejano, o lo alcanzaban improvisamente casi, por medio de 
rápidas modulaciones. Esta manera fué afirmándose, especialmente por obra de 
Beethoven, Ella señala en modo reconocible y eficaz, el principio del desarrollo. 
produciendo uma impresión de obsenrecimiento, diríase, repentina casi en el 
tonal del trozo, «ue confiere mayor realce al camino que en adelante dcbe seguirse 


He aquí algunos ejemplos de entrada directa del desarrollo, en un tomo di 
verso del de las pequeñas rodas: 
Ej. 309 
M. Clementi. Sonata para piamo. N* 10 Cop. 40, ww 
1. Tema en sl menor 
Final de la peg. coda Principio del desarrollo 


en fa sostenido menor en Sol Mavor 
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Ej. 310 
L. van Beethoven. 1X. Sinfonía 


1 Tema en re menor. 


Fin de las peq. codes 


en 8| bemol Mayor Trinciolo: del 


enla menor 


Ej. 311 
F. Mendelssohn. Sinfonía en la menor. 


Fin de la peq. coda en mi menor Principto del desarrollo en do $ 
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En cambio, cítase a continuación un ejemplo de puente hacia el desarrollo, 
mediante rápidas modulaciones: 


Ej. 312 
L, van Beethoven. Sonata para piano. N* 17 (Op. 31, n* 2) 


Fin de las peq. codas en la menor 


Allegro Principlo del 
desarrollo 
pp peralte 


En este caso, los arpegios modulant»x derivan del acorde que hace casi de 
introducción a comienzo del 1. tema. Y existen también otros casos en los cuales, 
al principio, y aún en el'centro del desarrollo, aparece la introducción en forma más 
o menos abreviada, Al respecto. consúltese lo tratado a pág. 266, como también 
los respectivos ejemplos, en ella citados. 


$ 196. Extexsión. — La duración del desarrollo es, generalmente, algo más 
breve que todo el conjunto de la exposición temática precedente, “A, en el esquema 
de pág. 264, 0 a lo sumo, igual. Esta proporción, ya reconocida a pág. 168 , para 
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la parte central de las formas ternarias, es confirmada por la inmensa mayoría de 
las obras clásicas. Pero como siempre al tratar lo referente al arte, lau leyes, aún 
lus más ¡lógicas y naturales, deben considerarse con oportuna libertad, en rela- 
ción con las diversas tendencias de las épocas, de los autores, y del carácter de- 
terminado de cada abra. Así, por ejemplo, Mozart, excelente de especial modo en 
Jax exposiciones felices, es en general muy conciso en los desarrollos. Cítame, entre 
ótros muchos, algunos ejemplos tan sólo «le los más característicos. En la Sonata 
pura piano en do menor (K. 457), la primera parte hasta el ritormelo, ocupa 74 
compases, el desarrollo sólo 25. El Cuarteto en sol menor (K. 478) tiene 68 com- 
pases hasta el ritornelo y tan sólo 32 compases de desarrollo. El Cuarteto en ra 
Mayor (K. 575) posce la primera parte con 77 compases y el desarrollo de 39 
En el Fa Mayor (K. 590) tiene la primera parte integrada por 74 compases y el 
desarrollo tan sólo por 37. Cítase, para terminar, la Sonata para piano en Sol 
Mayor (K. 283). en la que la primera parte ocupa 53 compases y el desarrollo 
apenas 18. En este último caso es necesario también notar que trátase de un 
simple intermedio más bien que de mn anténtico desarrollo; por cuanto no existe 
casi relación alguna con los temas, ni con los motivos del puente y de las pequeñas 
codas, El ejemplo citado más arriba, no es el único en la manera de determinar 
la parte central del ler. tiempo de Sonata en Mozart; manera que tal vez halle uu 
explicación en la Obertura, cuyo tipo extiéndese posiblemente también a algún 
otro trozo (ver pág. 323 y subsiguientes). 

Asimismo Clementi (1), Haydn, Becthoven, aún descollando en el arte del 
desarrollo, en general mantienen al mismo dentro de límites baxtante discretos, Por 
ejemplo, Clementi, en su Sonata para piano n” 4 (Colección citada), tan ágil y 
elegante de forma, a continuación de una exposición de 44 compases, realiza el 
desarrollo en tan sólo 22: exactamente la mitad. En la Sonata n' 6, la proporción 
es casi idéntica; 60 compases basta el ritornelo, y 31 de desarrollo. En la n* 13, 
después de una exposición de 47 compases, existe un desarrollo de sólo 20 com- 
pases, Haydn, en la 11. Sinfonía ofrece la proporción: 107 de exposición y 69 de 
desarrollo. En la 1!I.: exposición 71, desarrollo 48. En la VI., exposición 90, dex- 
arrollo 47., Beethoven, en las Sonatas para piano ofrece ejemplos igualmente pro- 
nunciados en favor de la brevedad. Por ejemplo: Sonata n' 4: exposición 135, 
desarrollo 52. Sonata Patética: exposición 122, desarrollo 58. En la n* 9: expoxi- 
ción 59, desarrollo 30. De las nueve Sinfonías, seis poseen el desarrollo más breve 
v., la VIE, la VIIL y la IX. De lau 
mo normal, es decir, la perfecta 


que la exposició 
demás, la V. y la VI, 


TI) Es interesante conocer las “Vingt Sonates et Caprices de M, Clementl, cholels 
précédés d'une préface et de notes historiques par de Wyzewa, París, M. Senart £ Cie 
Kn ellas se reflejan las singulares condiciones del cólebre Maestro romano, y, p. el. pues. 
ta en evidencia su influencia sobre la evolución de las Sonatas en general, y en particu. 
lar del desarrollo, 
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igualdad: V.. exposición compases 124, dewarrollo 124; VI, exposición 138, des- 
arrollo 140. Aproximadamente, igual cosa ocurre en la Sonata n* 10 para piano, 
con 63 compases de exposición y 61 de desarrollo. Así también en la IV. Binfo- 
nía de Haydn, existen 103 compases de exposición y 96 de desarrollo; y en la 
Sonata para piano n* 8 de Clementi, 77 compases de exposición y 70 de desarrollo. 

Empero, si los temas se prestan, y así también la intensidad y la densidad 
del conjunto, los mismos Maestros sobrepasan aún en mucho estos límites norma- 
les. Y es así que Clementi, en su hermosa Sonata para piano, op. 40, n* 2, después 
de una exposición de 75 compases, realizó un desarrollo de 135, es decir, casi el 
doble. Y un ejemplo fehaciente: Beethoven, en la Sinfonía Heroica, a continua- 
ción de una exposición de 153 compases, confiere 245 al desarrollo realmente gran- 
dioso. Sin embargo, es preciso no olvidar, que las extraordinarias dimensiones se 
explican tan sólo con la potencialidad del íntimo contenido musical inventivo. Si 
tal potencialidad creadora faltara, o tan sólo fuera poco considerable, la amplitud 
volveríase insoportable. Vale decir, que. como siempre, la excepción confirma la 
regla. 


En condiciones normales, es decir, cuando el desarrollo no supera la exposición de 
los temas, después de cerrada la exposición misma y refirmada mediante las peque- 
ñas codas, no se introduce ya ningún nuevo elemento temático, y el desarrollo es toda 
una elaboración de los materiales preparados precedentemente. Tal vez el modelo más 
rígido y perfecto, aún desde este punto de vista, es ofrecido por la V. Sinfonía de 
Beethoven, donde con elementos mínimos se alcanzan resultados maravillosos, En cam- 
bio, si las dimensiones del desarrollo aumentan, a veces introdúcese también algún 
elemento temático, más o menos independiente de la exposición. Véase también des- 
de este punto de vista, la III. Sinfonía de Beethoven. 

Pero es evidente que esta inserción de elementos extraños, no se convierte en 
ventaja de la lógica formal. Y tanto más eficaz y característico preséntase el ma- 
terial «nuevo, como proporcionalmente disminuye el carácter propio del desarrollo: 
el presentarse de un breve motivo, mayormente si hermoso y vivo, no puede dejar 
de conferir sentido de exposición. 


$ 197. Normas erácricas. El desarrollo, como ya se di 
car andar a tientas. Es necesario que existan tramas temáticas y tonales que ex- 
presen decidida voluntad. No se debe vagar de uno a otro tema; pero una vez uno, 
otra vez otro de los temax y sus respectivos elementos, sirve para efectuar un paso 
hacia la meta deseada; la reexposición. No se cscila de uno a otro tono casi en bun- 
en de una vía de salida; pero sí se recorre un determinado, lógico, convincente 
cumino. En éste, así como en el camino del dexarrollo temático, existen distancias, 
faxes de movimiento, y puntos, momentos de reposo. De la correcta, de la lógica 
dispoxición de estos clementos. depende la vitalidad. la eficacia, la fuerza persua- 
siva del desarrollo, 


no puede signifi- 


Este, es la parte menos analizable de una forma cualquiera. Estúdiense mu- 
ehox ejemplos clásicos. uún de los Maextrox más puros, diríase casi. más transpa- 
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rentes: Clementi, Mozart, Haydn; y podrá verse como también en ellos, nada más 
variable que el desarrolio. En cada obra el autor sigue rutas nuevas, sugeridas por 
el carácter de los temas. De todos modos existen algunas normas, que, mientras cier- 
tamente no son suficientes para la construccción de un correcto desarrollo a quienes 
no poseen capacidad inventiva, constituyen, sin embargo, sabios preceptos genera- 
les, diríase casi exteriores. Así (1): 


1. — No abordar un motivo de no suberse qué hacer con él. 

2. — Una vez abordado, no abandonarlo sino después de haberle conferido el 
valor correspondiente. 

— Después de abandonado, no volverlo a tomar, a menos que se desee valo- 
rizarlo en mayor grado, por medio de la determinación de contrastes y 
de ulteriores amplificaciones. 

— No proceder a la elaboración sobre um mismo tono, casi sin um propósito 
determinado; seguir, en cambio, un orden lógico en las modulaciones. 

te hasta cerca del final del desarrollo; don- 

ante, 


5. — Reservar el tono de domini 


de hállase el punto lógico para im eventual pedal sobre la dom 
que prepare definitivamente la reexposición de la L. parte. 


$ 198. Remorso be La Exposición. Esta, tercera entre las grandes partes 
del ler, tiemp) de Sonata, es, en substancia, el retorno a la iniciación misma del 
trozo, y comprende los tres grandes períodos ya indicados a pág.265. y estudiudos 
oportunamente: a) 1. tema; b) puente; c) 11. tema. La única diferencia radical 
«que existe entre exposición y repetición compete a la tonalidad: en la reexposición, 
tanto el [ como el 3, tema deben presentarse en el tono principal; por tanto, el 
puente intermedio irá modificado. Obsérvase en seguida que, a vecex el [L tem 
se adapta al tono principal. a menudo porque estando en modo Mayor no se a, 
al tono menor, o viceversa, En dichas condiciones, el IL tema puede presentarse en 
un tono que no sea realmente el principal, para luego alcanzarlo en el transenrso 
del episodio, y así concluir. Ello puede notarse en el Prestistimo en mi menor de la 
Sonata para piano de Beethoven, op. 10%. u” 30. En ella, el IL tema (que se pre- 
senta en la exposición en el compás 29 «on poro evidente aspecto tonal, pero subs 
tancialmente en sí menor) reaparece en el compás 120, primeramente aludiendo a 
Do Mayor, y tan sólo en el compás 139, alcanza mi menor, tono principal y conelu- 
sivo. Cuando fuese pasible. procúrese que el tono elegido a tal fin en la reexposi- 
Mm sen, con respecto al principal, más estrechamente vecino que el tono en que el 
mismo 1, tema se había presentado en la exposición 
En verdad, el hecho de que ambos temas tengan que recomenzar en un mismo 
haría superfluo el puente, por lo menos respecto a la faz tonal. Pero obxérvese 
bien: la tonalidad no es la finica razón de la existencia del puente, pues óste enla- 
za los temas: también rexpecto de au ido temático, Con ello no se exclu; 
en algunos casos. pueda resultar oportuno, «desde todo punto de vista, omitir el 


tom 


(1) Ludw. Bussler. Musikalische Formenlehre. Pág. 177 
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puente. Así ocurre, por ejemplo, en la Sinfonía mw" 1 de Haydn, y en el Final de 
la Sonata n' 14, para piano, de Beethoven, llamada Claro de luma (op. 27,! 
n* 2); tiempo que, sin wer el primero de la Sonata, tiene la forma de la que aquí 
entá tratándose. Examínese este magnífico trozo, y se verificará cómo en la reexpo- | 
sición fueron eliminados los compases correspondientes a los numerados del 14 al, 
20, de la exposición; los que forman, precisamente un breve puente inseparable del , 
1, tema. En la reexposición, en cambio, aparece el Il. tema transportado al tono 
principal; do sostenido menor. Otro caso de total supresión del puente, se observa | 
en la Sonata n* 17 para piano (op. 31. n* 2). también de Beethoven. Sin embargo, 
en este caso el puente tenía en la exposición una amplitud y un valor bien relevan- 
tes. Pero repárese también en dos otrox aspertos: 1.— el motivo del puente había 
sido ampliamente usado en el desarrollo, por la que no habría xido, pues oportuno 

nsistir todavía en él; 2.— no solamente el puente ha sido eliminado, sino que tam- 
bién, el 1. tema hállase reducido apenas a una alusión. Estos dos hechos conducen 
a formular algunas observaciones importantes. 

El principio de la reexposición puede seguir rigurosamente el modelo de la ex- 
posición, repitiendo tal cual el 1. tema. adaptando el puente a lax nuevas condicio- 
nes tonales, y transportando, también inalterado, el IL tema. Entre lox ejemplos de 
este tipo considéranse, de Clementi, la 1. Sonata (Colección citada), y entre las 
numerosas obras de Mozart, sus sonatas para piano (K. 281, 284, 310, 332, 
627) y sus cuartetos (K 421. 458. 590). Pero. ¿puede interesar siempre 
volver a vir episodios conocidos, a menudo ya repetidos en la primera parte, y de 


los cuales los elementos fueron desintegrados ya cn el desarrollo? Mozart. como se 
de los temas: por tanto, 


slijo repetidamente, es sumo en la exposición, en la ereació 
volver a oir invariados aciertos felices. puede aisgnificar, con frecuencia, cosa gruta; 
sin embargo, aún las mejores Maestros. na todos poseen las dotes particulares de 
Mozart. Y he aquí. que en la mayoría de sus obras, las Maestros clásicos emplean 
uno de estos tres procedimientos: 1.— alreviar los episodios en la reexposición; 
rios, adornarlos, reavivarlos; 3.— o bien, aún substituirlos directamente 
von episodios nuevos, sobre los mismos temas y motivos, En lox dos últimos canod, 
la reexposición frecuentemente prolonga. va sea los temas 
también, ambos a la vez. Se considerará separadamente estas 
tres maneras de tratar la reexposición 

$ 199, 1) KewxvosicióN ABREVIADA. Señálase mute todo, cómo la ae 
parte de la forma, pueda apurecer en contradicción con 
la tendencia a la prolongación repetidamente reconocida en las períodos finales. 
Pero la contradicción «s ten sólo aparente; por cusito, en general, la brevedad de 
la reexposición está más o menos ampliamente compensada por la coda; es decir, 
por um apéndice, que tiene precisamente, la finalidad determinada de satisfacer 
lu necesidad de prolongación conchusiv 


n mis. 


ma de abreviar la últim 
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La reexposición abreviada, por consisviente, a menudo se practica de 
maneras. Unas veces, acórtase el período del T. tema, como, para citar tan sólo al- 
gunos ejemplos, en la 1. Sinfonía de Beethoven. Mientras que en la exposición 
existen 20 compases de I. tema en un período correctamente cerrado, la reexposi- 
ción tiene quizás 13 solamente. “Quizás”, por cuanto el tema se enlaza insepara- 
blemente con el puente, reducido también él, en dimensiones y en contenido. En 
efecto, desaparecido su mgtivo propio, queda tan sólo un apéndice de enlace entre 
el incompleto episodio del 1. tema y cl del LI. La III. Sinfonía de Haydn tiene en 
la exposición, entre el 1. tema y el puente (inseparable). 52 compases; pero en la 
reexposición quedan solamente 19 compases. En este caso puédese considerar abre- 
viado tanto el 1. tema como el puente. En la Sonata pare piano n* 17 (op. 31, 
n' 2), de Beethoven, ha podido verse a pág. 291, cómo el I. tema ha sido reducido 
a casi una sola alusión, y el puente omitido, mientras que el IL. tema ha permane- 
cido invariable. 

El 11. tema, en efecto, generalmente tiene menor importancia que el 1. en el 
desarrollo, por tanto, es menos empleado; luego, está situado en la reexposición, 
bien distante del desarrollo, de manera de poderse volver a oir más ampliamente 
con menor sentido de repetición. Tal vez por estas razones, el mismo es abreviado 
con menos frecuencia que las otras partes de la exposición; más bien, a menudo 
hállaselo ampliado, de especial modo cuando es inseparable de las pequeñas codas, 
que, según se verá seguidamente, con frecuencia se prolongan en la reexposición. 


$ 200. 2) Reexposición varaDa. Al retomar la exposición, a menudo co- 
lócase en el grave la parte anteriormente ubicada en el agudo, o bien altérnanse 
los instrumentos que ejecutan un determinado tema, o de otro modo, modificando 
el acompañamiento, o bien otra cosa. Esta es ya una primera fuente de variedad, 
de renovación, aunque exterior, de los episodios temáticos; y todo el arte sinfónico 
clásico, aún el más puro y rigurosamente tradicional, confirma dicho procedimiento. 

_Un acompañamiento variado, renueva de por sí la eficacia de un tema; pero 
a menudo el material temático varíase, especialmente mediante variaciones de ador- 
no (ver pág 202). Un interesante ejemplo de este género ofrécelo el Cuarteto 
op. 59, m* 3, de Beethoven. En estos casos, e idase bien, la variación no se ex- 
tiende siempre a la entera reexposición; a'no tan sólo, unas veces a un período, otras 
veces a otro. En el caso citado, se trata especialmente del primer período del 1. te- 
ma. En cambio. en la XVI. Sinfonía“Oxford"de Haydn. la entera reexposi 
es enriquecida por imitaciones a manera de estrechos. Si, como es deseable, se veri 
fica en la partitura la afirmación de referencia, téngase presente lo indicado a 
pág 275: en esta Sinfonía existe un solo tema que se presenta en dos tonos dife- 
rentes, En la reexposición, el episodio que actúa como II. tema, comienza, en ver- 
dad, en igualdad de condiciones al correspondiente de la exposición; pero luego 
desarróllase tan distintamente, que haría pensar en an episodio nuevo, más bien 
queenuna variación oenun enriquecimiento del mismo. Obsérvese también, cómo 
Mozart varía, enriquece, en la reexposición, el puente del ler. tiempo de la Sin- 
fonía en Do Mayor (K. 551). 
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$ 201. 3) ReexrosicióN coN Nugvos Erisooios. Más arriba se ha aludido a 
la XVI. Sinfonía" Oxford”de Haydn, donde en determinado punto (precisamente 
en el episodio del II. tema) la ampliación se torna en algo más profundo, de mo- 
do que surja un aspecto realmente nuevo, aunque sin alejarse de los elementos ya 
presentados, En efecto, los grandes Maestros algunas veces, quizás sin propósito de- 
liberado, al variar, al ampliar la reexposición, daban vida a episodios substan- 
cialmente nuevos, desarrollados sobre los temas y sobre el puente de la exposición. 
Ello, a menudo, tan sólo para la una ola otra de las partes de la reexposición. 
Así. en la Sinfonía en sol menor (K. 550) de Mozart, únicamente es el puente el 
que se desarrolla con renovado interés y con mayor amplitud. La determinación 
de que el puente debe volver a conducir al mismo tono en que se ha iniciado, en 
lugar de convertir en superfluo al puente mismo, ha originado un giro tonal di- 
ferente y se ha tornado más variado e interesante. Esta mayor libertad, esta ma- 
yor variedad tonal, es característica de dichos episodios amplificados, cuyas modu- 
laciones aumentan la vitalidad. aún permaneciendo estrechamente vinculados a 
los elementos y a las tramas temáticas de los episodios primitivos. 

En el Cuarteto n* 7, op. 59 nY 1. de Beethoven, es amplificado tanto el L. 
tema como el puente. Del mismo modo como en los otros dos ejemplos más arrida 
citados, comiénzase con el principio invariado del IL. tema; pero. a continuación, 
el hilo del discurso musical toma una orientación que no es más la misma de aque- 
lla con que se iniciara el trozo. La relación, la consecuencia lógica de los dos epi- 
nodios es tan estrecha, tan homogénea. de permitir al oyente, oir y comprender, que 
ambos responden a un mismo principio, y dentro de cierto límite, también a una 
misma función; sin embargo, separadamente, cada episodio posee su personalidad 
propia. No significa volver a cir una misma ccsa, sino volver a hallarla enriquecida, 
de renovado interés, transformada casi. No pasará inadvertida toda la importancia 
de esta renovación de la exposición en la reexposición: lu forma adquiere notable 
vitalidad y riqueza. Haciendo una comparación extramusical, es como si un on 
«lor realmente fecundo que, debiendo repetir el relato de un hecho, casi sin adv 


tirlo, confiere nuevo cariz al discurso, infundiéndole novedad de conceptos, imáge- 
nos 


observaciones, sentimientos, 

En el caso de Becthoven. más arriba citado, la transformación se verifica en 
el |, tema y en el puente; en cambio, el 11. tema vuelve a presentarse invaciado. 
Ello sucede a menudo, en el sentido de que renuévase la una o la otra de lus par- 
tes de la exposición, sin propósito ni necesidad de proceder a renovarlas totalmen- 
te, En esto, como por otra parte en casi todo lo demás, árbitro sumo es el gusto 
de quien compone. Y ex necesario observar cómo esta manera de renovación, y 
con frecuencia de amplificaci 
por Beethoven. 


de la reexposición, sea empleada especialmente 
obras de su madurez, constituyendo así una manera elevada y 
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estilizada de tratur la formu; eu que todo refleje vitalidad, y nada vuelva a pre: 
sentarse sin una nueva manifestación de ingenio. 

En efecto, mientrax que en Mozart y en Haydn se ha observado alguna aplica- 
ción incompleta, casi primitiva, de esta concepción, en cambio, en Beethoven pre: 


séntase, p. ej. ya en la 11. Sinfonía, op. 55, «limitada al solo l. tema; más 
pronunciado el Cuarteto n* 7 (op. 59, n” 1); aún más evidente y fecunda en 
la magnífica Sonata para piano n* 29, y así también en la 1X. Sinfonía, 


op. 125. aunque, en estos casos, ln renovación no sea todavía extendida hasta el 
1H. tema. En el Cuarteto n* 12, Op. 127. se hu renovado los dos episodios de los 
no el puente, En el € . op. 132, se ha renovado tod 
posición, en la máxima estilización de la forma, es decir, con el sentido indiseuti- 
ble de la reexposición. reforzado, reavivado por la crea 

Y desde que no es posible aquí formular amplias referen 
lectura y el análisis de los trozos ya citados, auténticos testimo 
creadora y de forma musical. 

Obsérvese, para terminar, un hecho a que sc ha aludido más arriba, y que tam- 
bién se ene 


la reex- 


's, aconsójuse la 


ios de potencia 


ira en las obras de la última manera de Beethoven, y es una con- 
secuencia lógica del concepto que el Marstro tenía de la forma Sonata. A veces, 
el L tema interviene también en la reexposición del II, o bien, con algún motivo 
propio asociado, casi transfundido en la idea misma del IL tema, o con alguna 
figuración tomada del I., y que acompaña la reexposición del II. tema con re- 
la: vitalidad 
Es, en cierto modo, la completa fusión de los dos temas, el someti 
es el triunfo decisivo, que corona la construcción de la Sonata, seguida 
en sux diversas fases tanto en el aspecto téenico como en el espiritual. 

$ 202, Coma. Ha podido verse, repetidas veces, cómo una de las maneras 
más naturales de amplificar una forma. consiste en hacerla preceder de una intro- 
dueción, y seguir de una coda; agregados éxtox que, aún no siendo indixpensa- 
bles, poseen una misión específica. Tal cosa, es especialmente cierta en lo referente 
a la Coda, que satisface dicha tendencia a la prolongación final. tan estrechamente 


ligada al sentido rítmico en general, y en particular, nl sentido de correcto final en 
las formas musicales, y sobre lo cual se ha tratudo n menudo en el transcurso de 
las consideraciones habidas. A pág. 278 y subsiguientes, se ha reconocido la fun- 
ción de las pequeñas colas de coronar, confirmar la terminación de la exposición 
temática; y se dijo también, que dicha confirmación puede aún no e Otro 
tanto acontece referente a la Coda final de toda la forma Sonata. Existen muchos 
y óptimos ejemplos, donde en la reexposición, a continuación del II. tema, no hay 
más que el grupo de las pequeñas codas, siempre «que las haya en la exposición; 
aunque sábese que pueden también no haberlas. En dicha condición se halla, por 
ejemplo, la mayoría de las Sonatas para piano de Mozart. 
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Otras veces, aunque sin existir una auténtica coda la reexposición de las pe- 
queñas codas sufre una más o menos leve prolongación; que. p. ej, en la Sonata 
para piano en Do Mayor (K. 279) de Mozart, es de apenas de un solo compás; pe- 
ro varía en cada caso, hasta alcanzar proporciones no siemipre desestimables: aun- 
que conservando, en todo caso, simple carácter de cadencia. Manera, ésta, que no 
debe considerarse un modo algo primitivo de conclusión, pues Beethoven así termi- 
na el ler. tiempo de su vigoroso Cuarteto n* 15, op. 132. 

Sin embargo con frecuencia, a continuación de la reexposición de las pequeñas 
codas, preséntase una auténtica peroración final, en la que generalmente se des- 
arrollan algunos de los elementos teníáticos ya conocidos. En estas condiciones, la 
coda adquiere dimensiones considerables, y. por tanto, requiere precauciones opor- 
tunas respecto a la faz tonal, en el sentido de que, sea al comienzo como en el 
transcurso de la coda misma. es deseable un alejamiento del tono principal, que lue- 
go deberá alcanzarse. y en cierto modo reconquistarse, aunque sea una vez tan 
sólo, hacia el final. Interesantes ejemplos de este género hállanse en Mozart, e el 
Cuarteto en Re Mayor (K. 499); en la Sinfonía Júpiter en Do Mayor (K. 
), ete, En Beethoven, en las Sonatas para piano 1" 4, op. 7 y n* 7 (op. 10 
1? 3); en las Sinfonías Il. y VIL En estas últimas, la coda tiene una duración 
casi igual a la de la mitad de la exposición temática. 


Y por cuanto el II. tema y las pequeñas codas en la-reexposición se han ha- 
bido en último término, es natural que se retorne al I. tema, con carácter diferente 
del que el mismo reflejara anteriormente. Por tal razón, a menudo, especialmente 
en Beethoven y en los Maestros que le siguieron, la coda asume el aspecto y, A 
veces, aún el vigor de un nuevo comienzo de desarrollo y con el aspecto y el vigor, 
así también la amplitud. Pero no ya en el sentido de un desarrollo auténticamente 
efectuado, sino, más bien con el característico sentido casi de sorpresa, de engaño. 
Es decir que, a continuación de la inminencia de un nuevo desarrollo, se alcanza, 
¡mente rápido, el sentido de eade Naturalmente, aún sin auténtico des- 
arrollo nuevo, la coda alcanza así considerables dimensiones. Analícese, p. ej, en 
las Sonatas para piano de Beethoven, el ler tienpo de la n? 16, (op. 31, N* 1) el 
final de la n* 17 (op, 31, n* 2), el 1er. tiempo de la Appassionata (op. 57), el final 
de la n* 28 (op, 101), el Jer. tiempo de la IX. Sinfonía y el primero también, de 
la Heroica. En los tres últimos ejemplos citados, la coda, además de ser casi tan 
extensa como la misma exposición. pusce una importancia notable y una potencia 
realmente extraordinaria, 

Sin embargo, la máxima amplitud es aleanzada por la coda en el ler. tiempo 
de la Sonata para piano n* 26, (op. 81). llamada les adieur; en ella, la coda 
ex aproximadamente el doble de la exposición (1). 


(1) Diríase casí, que la extensa coda quisiera compensar la poco frecuente brevedad 
del desarrollo. 
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Para formarse un criterio exacto de la función de la coda en el conjunto de 
la forma, sea que se halle contenida dentro de límites discretos, como que asuma 
la amplitud y la importancia a que la elevara el genio de Beethoven, aconséjaso 
leer y analizar atentamente por lo menos los ejemplos más arriba citados desde el 
punto de vista de la tonalidad, de la relación de extensión respecto a las demás 
partes del trozo, y, finalmente, desde el punto de vista del desarrollo que en- 
cuentran los elementos temáticos. 


$ 203, Resumes ormeraL. "Todo lo tratado hasta aquí, puede resumirse en 
el esquema siguiente: 


Introduccion modulante 
2) Ll. tema en el tono principal 
b) puente modulant 

de €) IL tema en un tono vecino 
pequeña coda 


Desarrollo temático modulante 


Reexposición Desarrollo Exposición 


21) 1 tema en el tono principal 
b1) puente modulante 
< €1) IL tema en el tono principal 
pequeña coda 
Coda 


e nada de com 


Sin emburgo, la simetría de este plan, no 
cia de un molde impuesto. Adquirido el cone 
toda duda, cada compositor se nitve de él, de acuerdo « sus propios gustos, de la 
manera máx en consonancia con sus partienlares propósitos. Los numerosos ejem- 
plos clásicos que se han citado a través de las consideraciones habidas hasta aquí, 
deben, sin duda, huber permitido el eonocimiento de obras bien diferentes por 


con la exigen- 
pleo, exento de 


ento para su en 


xu carácter extótico, por el espíritu que las generara, y por la diversa aplicación 
de la misma forma común 

La adaptación del tipo. formar constante a las diversas obras, es uno de los ele- 
mentos que contribuyen a la arquitectura musical, Pretender adquirir un conoci- 
miento total en base a la simple guía del plan propuesto más arriba, significaría 
propiciar una decepción. Equivaldría, poco más o menos, a ilusionarse de poder 
escribir un Soneto, basándosé en el conocimiento que se posee de la estructuración 
y la combinación de los versos que lo integran. 
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Supóngase que se proceda a la composición de una Sonata para piano y vio- 
ln. La existencia de dos instrumentos establece la base del diálogo, y sugiere la 
presentación de los temas en ambos; es decir, hace concebir toda la forma, y de 
especial modo la exposición temáti manera bien diferente de la destinada 4 
un instrumento solo, como por ejemplo el 10; a un cuerpo sonoro de mayor 
amplitud, p. ej, un cuarteto de instrumentos de arco, o una orquesta, El carácter 
esenciulmente cantable del violín, por otra parte, mo sólo sugiere wn determinado 
r a los temas; sino que conduce, sea a un mayor desarrollo del 11. tema, que 
es a menudo cantable, o bien a tratar en igual forma el 1. tema; y a conferir al 
episodio del IT. tema una fisonomía especial. Consúltense a tal fin las Sonatas pa- 
ra piano y violín, y aquellas para piano y violoncelo de Beethoven, y se verificará 
la exuctitud de «dichas aseveraciones. La base dialogal entre dos elementos rel 
vamente opuestos, encuéntrase en general, aún en la música de cámara con piano 
+ instrumentos de arcos; donde los dos cuerpos sonoros se dividen, el piano por un 
lado, y por el otro, los instrumentos de arco. Igual cosa adviene en los conciertos 
para determinado instrumento y orquesta, de manera tal que, como se verá oportu- 
namente, en virtud precisamente de sus condiciones específicas, el Concierto fué 
ada vez más diferenciándose de la Sinfonía y de la Sonata, de las cuales no es 
más que una especial aplica 


A los efectos dle formarse una idea sobre este procedimiento de adaptación, y 
la influencia que ejerce la elección de los medios sobre la forma musical, basta 
vonfrontar, p. ej. la diferente manera en que Beethoven trataba la misma forma 
las Sonatas para piano, para piano y violín, y para piano y violoncelo. Nótese, 
particularmente, la diferencia entre las Sonatas con violín y las con violoneelo: 
aunque ambos instrumentos tienen carácter cantable, cada uno de ellos posee fiso- 
nomía propia. 


)n de los instrumentos que influye sobre la adaptación 
de la forma. Sábese que la forma Sonata no se emplea únicamente para el primer 
tiempo de Sonata, de Cuarteto, de Sinfonía, etc.; ella úsase a menudo también para 
los finales, para trozox aislados como Preludios, Romanzas sin palabras, u otrax pie- 
zas; algunas veces también para tiempos rápidos como el Seherzo, o lentos como 
el Adagio, Ex evidente que, según los casos son, no sólo posibles, sino hasta desea- 
bles las adaptaciones. Por ejemplo, aún en los movimientos lentos, algunas veces 
la forn onsta se usa completa, como en el Larghetto de la 11. Sinfonía de 
Beethoven; donde el L tema se extiende entre el principio y el compás 32; a par- 
comienza el puente que, en el compáx 48, conduce al TL tema, En el 
en el 92 tal vez, comienza el desarrollo, 
. Sin embargo, mo siempre sigue este 


No es tan sóio la elec 


tir de és 
vompás 66 empiezan las pequeñas coda: 
y en el compás 156 adviene la reexposi 
proceso 


En mucho influye la extensión del trozo. Si la forma se restringe, por ejem- 
plo, ex fácil conectar los dos temax con puentes también reducidos, cuando no 
también omitirlos directamente, En general, son el puente y las pequeñas codas, y 
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quizás también el desarrollo, que reducen su extensión mucho más que la exposición 
de los temas. 

Luego, cada tema posee uza fisonomía, una voluntad, un valor propio, que 
ejerce una acción sobre el equilibrio de la forma. Existen temas que no pueden pro- 
longarse más allá de ciertos límites reducidos, sin perder entonces su eficacia; y. 
en cambio, existen otros que se revelan tan sólo cuando pueden manifestarse am- 
pliamente. Los hay de especial eficacia que no se prestan al desarrollo, mientras 
que otros, aún poco relevantes en la exposición son, en cambio, bastantes fecun- 
dos en el desarrollo, ete. Cada idea musical, en suma, posee innumerables dotes, 
veces imprevisibles, que la facultad creadora, el ingenio del compositor siente, 
reconoce y utiliza; dotes que ejercen, separadamente, su particular influencia so- 
bre las proporciones de la forma, sobre la trama de cada obra de arte. 

Por ejemplo, lo que se dijo a pág. 281 y subsiguientes sobre el desarrollo, 
expresa el concepto fundamental, general, de esa parte tan importante de la So- 
nata, es decir, la contienda entre los temas para alcanzar la reexposición. Sin em- 
bargo, en ruzón de dicho concepto, ¿cada compositor no es árbitro de cuánto 
convenga, en cada caso, extremar el conflicto entre los elementos que él mismo ha 
creado, y aún juzgar si es conveniente dar lugar a dicho abierto conflicto? 


Tomando por ejemplo la hermosa Sonata para piano N* 26 de Beethoven, Z.es 
adieuz, op. 81, ¡qué resta en ella del II. tema: 
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en el desarrollo? Apenas las dos notas marcadas: 
Ej. 314 


Luego en el conjunto del trozo, el desarrollo es muy breve. ¿Acaso es por ello 
menos eficiente? ¿quizás no aleance a dar suficiencia profunda, de aquel estado de 
íntima, obscura vehemencia que del desarrollo ex la substancia? 


Ciertamente, aún Beethoven advirtió la brevedad de este desarrollo, sin que por 
ello intentara ampliarlo. Demuéstralo la coda, al respecto de la cual se trató opor- 
tunamente (pág. 295 ). Ella es extraordinariamente extensa; casi duplica la du- 
ración de la exposición temática, y de una eficacia expresiva de lo más notable. 
Diríase que el Maestro, en lugar de querer converger el entero desarrollo hacia un 
punto solo (es decir, en el lugar colocado en el centro de la forma), lo dividiera 
en dos episodios, uno en el medio y otro hacia el final, como última peroración. 

Es una tendencia reconocible en muchas obras de la última manera del sumo 
sinfonista. Y es una modificación de la forma tradicional, que practica con mano 
maestra, no originando desequilibrio en su estructura arquitectónica; pero creando 
sí, un equilibrio nuevo y personal. 

Coneluyendo: la forma es un medio y no una finalidad, y como tal es adap 
tada en cada caso, a las intenciones, a los gustos, a las tendencias del compositor. 
Pero, para poder adaptar eficientemente un medio a sus respectivas finalidades sin 
afectarlo, requiérese conocerlo y poder manejarlo con seguridad. Contrariamente, el 
medio se aja, y“las finalidades se malogran. 
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RONDO - SONATA 


$ 204. RoNDó-SoNaTa. Se hizo notar a págs. 254-255 cómo en dicho tipo de 
Rondó de 7 períodos, exista una especie de reexposición perteneciente al primer 
grupo de períodos: A - B - A!, de modo que el episodio C, determina el centro 
de la entera forma. Analizando atentamente, p. ej, el Rondó de la Sonata patética 
de Beethoven, no será difícil notar cómo el período central C, que se extiende entre 
los compases 79 y 120, exista un cierto carácter de desarrollo y de dimensiones 
apreciables, En el Rondó-Sonata, estos caracteres se acentúan aún más, y entre 
lx exposición de los tres períodos, A - B- A!, y su reexposición,A2 - Bl - 4%, 
hállase un desarrollo, o bien un intermedio, de dimensiones y de carácter tales, de 
equilibrar por un lado la exposición A - B - A!, y por otro la reexposición. De 
tal manera, resulta el esquema : 


Desarrollo 


Exposición o Reexposición — Coda 
Intermedio 
——— 


En tal sentido, puede apreciarse la analogía con la Sonata. También aquí los tres 
períodos, A - B - A!, se presentan en la reexposición todos en úín mismo tono, La 
diferencia radical consiste en: que aquí la exposición termina en el tono, y con el 
mismo tema inicial; mientras que en la Sonata concluye en el tono del II. tema con 
las pequeñas codas, 


Por tanto, em ese género de Rondó, la exposición está separada de la parte 
central del trozo, mediante un corte mucho más neto que en la Sonata. Está de 
acuerdo al carácter del período del I. temu del Rondó, período que es mucho más 
cerrado, más destacado que el remanente del trozo, que el período análogo en la 
Sonata; lo cual se hizo notar a pág. 244 y 268 

La relación entre ambos temas, A y B, permanece siempre como la específica 
del Rondó, es decir, algo diferente de aquella reconocida a pág. 274 y subsiguientes, 
para la Sonata. Según se dijo a pág. 255 la pliferencia entre los distintos temas o 
episodios, en este caso no alcanza nunca el contraste, quedando al estribillo la 
facultad de dominar el entero trozo. 
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El Rondó de 1a Sonatina n* 5 de Clementi (edición citada más arriba) da, 
ciertamente, una idea modesta, pero bien clara de esta forma. Un primer período 
o estribillo, A, de 16 compases en Sol Mayor; un período B a la Dominante, de 
otros 12 compases, elaborado en modo de volver a enlazarse con el primer retorno 
de A, en el compás 29; luego, a continuación del compás 44, una breve coda a fin 
de concluir correctamente la exposición. Síguele un desarrollo sobre los motivos ya 
expuestos, desarrollo que vuelve a conducir a Sol Mayor y al motivo principal del 
estribillo con la indicación “Da capo”'; luego, repeticiones de la exposición con 
su respectiva coda, 

El ejemplo quizás más interesante y también evidente de Rondó-Sonata, es el 
Final de la Sonata para piano n* 27, op. 90 de Becthoven 

El tema principal o estribillo, A, en Mi Mayor. prexéntase así: 


Ej. 315 


y colígase, mediante 8 compases de puente. a la primera estrofa B en Si Mayor, 
en el compás 41 


Ej. 316 
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nza el desarrollo: 


En el compás 70 retorna A. y en el compás 107 comi 
Ej. 317 


que ocupa la parte central del trozo, y se extiende hasta el compúx 139. En éxte. 
vuelve a presentarse el estribillo A, seguido, en el compás 180, de la repetición de 
B en Mi Mayor (es decir, en el tono de .1); y finalmente. en el compás 229 «e 
verifica el último retorno de A, algo var refirmado por una Coda 


También, bastante claro es el Rondó de la Sonata pura piano, m* 11. Op. 22, 
también de Beethoven. Aquí. el desarrollo central, «uizás posea carácter más pro: 
nunciado y dimensiones más notables; so extiende, en efecto, entre los compases 67 
y 111 Luego las repeticiones del estribillo 4. prodúcense en Al. y en 1. di 
versamente variadas. 


Los ejemplos más arriba con.iderados. tienen la entera 
con carácter de desarrollo de más o menos 
máticos presentados en la exposición; pero asimismo se 
misma parte central pueda también tener abierto carácter de intermedio. Véase. en 
este sentido, el interesante Rondó de la Sonata para piano 11" 2 (op. 2. 1" 2) de 
Beethoven con el evidente, amplio intermedio en la menor, mientras que el conjunto 
del trozo está en La Mayor; y sin ninguna otra relación con la exposición temá- 
tica, excepción hecha con aquella del elemento contrastante. Análogo es el final. 
Scherzo, de la Sonata n* 10 (op. 14, 1” 2); donde el intermedio se extiende entro 
los compases 73 y 124. después de lo cual. con u breve referencia al motivo del 
1, tema, en el compás 138 adviene la rerxposoción. 


rte central del trozo, 
tensa elaboración de los elementos te- 


. cómo 


Sin embargo, no puede pasar inobservado cómo en este último ejemplo. no 
vuelve la reexposición a hacer oír justamente la exposición del grupo de períodos 
A - B- 4% que precede el intermedio. En el compás 189 presóntase mm episo 
dio, una estrofa nueva, de apreciables dimensiones que xubstituye la repetición de 
la primera estrofa B. Obwérvese también, cómo aún el nuevo episodio xe halla en el 
tono principal, precisamente como deberia ser la reexposición de B. El esquema 
queda, por tanto. así modificado: 


Intermedio — Reexposición 


Exposición (modificada) 
To —. — 
RBA c m-D- Ar 
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Dicha modificación es análoga al esquema de tipo 7 ya estudiado a pág. 252 con 
la diferencia que en este caso, el período central C, se ha notablemente desarrolla- 
do, convirtiéndose en desarrollo o intermedio, 

Otro interesante ejemplo de esta renovación del episodio intermedio de la 
reexposición, por la cual, en lugar de Bi se obtiene D; ofrécelo el Rondó de la So- 
piano n* 7 (op. 10, n* 3), siempre del mismo Maestro. Aquí, a conti- 
nuación del desarrollo que se extiende entre los compases 35 y 55, adviene, cierta- 
mente, la reexposición con A; pero en lugar de la primera estrofa B (que en la 
exposición se encuentra en el compás 17 y subsiguientes), en el compás 74 aparece 
un nuevo desarrollo del primer tema A, desarrollo que modulando, vuelve a condu- 
cir u la última reexposición del mismo estribillo 4, seguido de una amplia coda. 

Según puede advertirse, mediante estax modificaciones, aléjase más o menos 
de los tipos más puros; pero también esta libertad es característica casi, en el Ron- 
dó; del cual es única base subetancial, la alternativa del estribillo con estrofas o epi- 
sodios secundarios. 

Para dar una idea más exacta de cómo haykh tratado estas formas los Maes- 
tros clásicos, examínense algunos trozos no enteramente regulares. 

El Final de la 11. Sinfonía de Beethoven, preséntase con el tema principal o 
estribillo 4, en Ke Mayor, de 24 compas:s, seguido de un puente que prepara la 
estrofa B en La Mayor en el compás 52. A continuación, mediante otro puente, re- 
uparece el tema A en el compás 108. Pero a partir de esta repetición de A, en lu- 
gar de concluir la exposición temática A—B—A!, Beethoven, después de 8 compases 
comienza a modular, y realiza ya el desarrollo central, que debería aparecer tan 
sólo después del final de la exposición. El remanente del trozo sigue el esquema tra- 
dicional, terminando una extensísima coda. 

El hermoso Rondó de la Sonata para pisno n* 21, op. 53, también de Beetho- 
ven, comienza en Do Mayor con el tema principal A, que mediante un puente de 
terceras, se enlaza a la estrofa B, en la menor en el compás 71, para luego cerrar la 
exposición todavía con A! en el compás 114, extendiéndose hasta el compás 175. Sí- 
kuele el desarrollo central, y en el compás 313 empieza la reexposición con A*, Pero 
en lugar de la reexposición de B en tono de A, viene un desarrollo del puente; y la 
última reexposición definitiva de A, adviene con una pronunciada aceleración de 
movimiento, caxi a modo de estrecho, con carácter de peruración final, y coda. Esta 
última manera de intensificar el movimiento en la última aparición del estribillo, 
eu muy frecuente, y es el solo cambio de compás que se emplea en el Rondó. 

Entre las causas de modificaciones en la forma Rondó-Sonata, es necesario ob- 
servar cómo u menudo la estrofa B, está en modo Mayor, mientras que el entero tro- 
x0, y especialmente el estribillo, se halla en modo menor. En la reexposición, para 


B.A.9239, 


a €<y_EO O CE o 


304 


transportar también a B al tono principal, requeriríase pues, transportarlo a la 
tonalidad Mayor, y precisamente en la tonalidad Mayor de igual denominación que 
el menor en que ha sido compuesto el estribilllo, que inmediatamente 'a continua- 
ción debe formar la conclusión del trozo. Por ejemplo, después de la repetición 
de la estrofa, admitiendo en Do Mayor, el trozo tendría que finalizar en do menor, 
Lo cual resultaría difícilmente de buen efecto. Por ello, en estas condiciones, la re- 
petición de B adviene en un modo Mayor vecino al menor principal, y a menudo 
en su relativo, En esta forma ha sido elaborado el Aufschieung de Schumann, op. 
12, n* 2, que comienza en fa menor eon el estribillo o tema principal 4: 


Ei. 318 


modulando a La bemol Mayor, Síguele la estrofa B, en Re bemol Mayor que empieza: 


Ej. 319 
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y con la repetición del estribillo A, termina en fa menor la exposición. Viene a con- 
tinuación un amplio intermedio, que preséntase así: 


y partiendo de Si bemol Mayor vuelve a conducir a la reexposición. Pero en ella la 
estrofa B debería, en rigor, presentarse en Fa Mayor, mientras que inmediatamente 
después de la última repetición de A, debe terminar el truzo en fa menor. A fin de 
de B advieno 
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trozo. 

La última repetición de «4. sin coda, cierra bruscamente la forma; en la que 
conviene observar la completa ausencia de todo puente entre los períodos A—B—A!. 

Menos explicable es la razón por la cual, en el interesante Rondó de la Sonata 
N' 5 op, 24, para violín y piano, Beethoven haya efectuado la repetición del período 
R en mi bemol menor en lugar de fa menor. mientras que el entero trozo está en FG 
Mayor. 

Cítase, por último, un ejemplo de Rondó en el que la influencia de la Sonata es 
dle evidencia notable; el Final de lu Sonuta para piano; w” 1, (op. 2. N* 1), de Beetho- 
ven. El carácter ágil, casi volante del trozo es de Rondó, como así también toda la 
parte central, que es un intermedio sin relación alzuna con la exposición de la E. pal 
o, excepción hecha de alguna referencia antes de entrar la reexpoxición. Siw embar- 
on dos temax: el E en fa menor, y el 
» de repetición del primer 
cisamente lo que diferencia la exposi- 
ata: AB pequeñas codas. 
1. como en la Sonata, en el 
asi. la confusión entre las dos formas es. 


m la dle 


AB 
Con respecto a la faz 4 
tono del HL, tema. La relación, diríase 
pues, en tal caso casi completa, 


, de la exposi 


nal, el presente ejemplo term 
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EL CONJUNTO DE LA SONATA 


$ 205. Crrrexios orxeraLes. Es una sucesión de trozos lumudos tiempos, 
por cuanto cada uno de ellos está dotado de carácter y movimiento rítmico distin- 
to. Aunque todo sca, en verdad, inseparable, tanto en la estructuración de los di 
versos trozos, como en la unidad conjunta de la Sonata, será útil también consi- 
derar separadamente: 1.) el número; 2.) el carácter y el movimiento; 3.) el to- 
no; 4.) la forma; 5.) la amplitud de los varios tiempos. 


1) Número. Depende, primeramente, de la elección de los instrumentos a que 
es destinada; luego, del íntimo carácter estético y musical de la Sonata en sí misma. 

En efecto, la Sonata para uno o dos instrumentos, tiene de 2 a 4 tiempos (1); 
el Cuarteto tiene, como toda la '“música de cámara”, de 4 a 6 tiempos (2); y 
la Sinfonía (3) regularmente siempre 4 tiempos. 

El número es inseparable del caráster musical de los tiempos. En efecto, en 
general, no se considera la Introducción que precede un “tiempo?” determinado de 
Son pero de acuerdo a la manera de tratar, tanto la Introdueción como el 
trozo que la misma prepara, puede variar en mucho el concepta y el cómputo, Un 
ejemplo: la Sonata para piano 1" 21, op. 53. Allegro con 
brio; Introducción; Rondó. Pero la introdu que haría 
reflexionar si en realidad no fuese un breve acaso, de con- 
traste entre el Allegro y el Roudó, ambos de movimiento veloz? En la Sona! 
piano y violoncelo op. 102, n” 1, la disposición tonal de lox tiempos ex la 
Introducción, Do Mayor; Allegro rivace, la menor; Adagio, Do Mayor; Allegro 


jsayado, y actualmente es común, también la Sonata en un tiempo solo 


(ver pág. 314). 

(2) El Cuarteto, ne 16 del op. 133 de Beeihoven con Obertura (Introducción) y Fuga 
puede considerarse como una excepción. 

(3) Esta denominación, que para los griexos significaba solamente “consonancia per- 


fecta” (en contraposición con toda otra combinación de Intervalos), ha asumido 
diversos sentidos. J. S. Bach p. ej. a sus Invenciones a 3 partes para clave. 
En épocas mucho más cercanas, se empleaba para expresar Cuarteto u otra composición 
de cámaru (como hacíalo Boccherini), y com más frecuencia, para indicar el trozo instru 
mental que precede al melodrama y que actualmente, de especial modo, llámase Obertura 
o Preludio, Aún hoy se dice “la Sinfonía de la Semíramis” o “del Guillermo Tell” etc. 
y es tradicionalmente italiano. 
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vivace, Do Mayor. Por tanto, los tiempos son 4; la Introduciión es un “tiempo 
auténtico y propio, contrariamente la Sonata comenzaría en la menor y terminaría 
en Do Mayor. Procedimiento éste, admisible (más adelante se aludirá al respecto) ; 
pero que alejaríase del conjunto de las Sonatas, de las Sinfonías y de toda la mú- 
sica de cámara del mismo Maestro. Luego, - Adagio que precede el Final es casi 
una amplificación de la Introducción inicial, que en ésta se encuentra enteramen- 
te. Todo coneurre, por consiguiente, a considerar csta Sonata como compuesta de 
4 tiempos. 

Observaciones similares, puédense formular sobre todas las obras de cámara de 
la última manera de Beethoven; en las que el desarrollo de las Introduccionex, el 
fraccionamiento de los tiempos en unidades tul vez muy breves, fué cambiando pro- 
fundamente el carácter y cl número habitual de los tiempos. Factores inseparables de 
la evolución realizada por la música de cámara en general en particular por la 
de Beethoven, en cuanto a su contenido poético-expresivo, cada vez máx intenso y 
trágicamente vivo, y a menudo también, concitado. 


$ 206. 2) Carácter y movimiento. Estos «los coeficientes están mtimamente 
ligados a la substancia musical de las obras respectivas, No pueden establecerse, 
al respecto, normas fijas; pero la elección es regulada por el sentido de la varie- 
dad. sobre la base del carácter y de la unidad conjunta, de mauera que no se suce- 
den nunca dos tiempos similares. 

Pueden reconocerse 4 tipos principales de tiempos: a) movido, casi siempre en 
forma de Sonata; b) lento, a menudo en forma de canción o de Rondó; c) modera- 
do, del género del Minué; d) rápido, típicamente en forma de Rondó. 

La elección del carácter de los diversos tiempos depende (según se dijo más 
arriba) también de su número. Para la Sonata de 2 fiempos solos, preséntanse. co- 
mo más naturales, dos disposiciones ignalmente buenas: ler. tiempo lento, 2% rápi- 
do; o bien: 1* rápido, 2* lento. Aquí entiéndese usar los términos ““lento'” y ““rá- 
pido'* en sentido bien amplio, es decir, comprendiendo las diversas graduaciones. 
Así también, cada uno de los dos movimientos, especialmente el lento, puede subs- 
tituirse por un **tema con variaciones”, En efecto, el tema generalmente es de movi- 
miento lento, mientras que el proceso de variación conduce cari siempre al fraccio- 
namiento de los valores, y con ello, a acelerar relntivamente el movimiento del tro- 
xo; por consiguiente, aún empezando más bien lento, el Tema con variaciones pue- 
dle prestarse a substituir cualquier carácter de movimiento. Lo cual podrá ron: 
tarse mejor aún más adelante. Véase, mientras, la magnífica última Sonata para 
pino (op. 111) de Beethoven, constituída por un Allegro con brio, y seguido de 
una Arietta variata, 


Sin embargo no escasean ejemplos, aún de Sonatas de dos tiempos, ambos mo- 
vidos, aunque no igualmente veloces; o bien. aún dentro de un determinado movi- 
miento, de diferente carácter estético. Es bien sabido, que el carácter de un trozo 


B.A.9239 


308 


no depende tan sólo de la rapidez de un movimiento rítmico: a velocidad igual, pue- 
de haber un trozo de carácter apasionado, casi trágico, y otro alegre, ddespreoeupa- 
do; de manera de que la conexión de ambos tiempos reclame nentimientos, prime- 
ramente de vivo y activo dolor; luzgo de alivio, de liberación, etc. A tal efecto, 
véanse, p. ej, las Sonatas para piano Nos. 1, 6, 15 y 22 de Clementi ( colección 
citada); la 5 (k. 627) de Mozart; y las Nos. 20 (op. 49, nv 2 ); n* 22 (op. 54); 
mn” 24Cop. 78); y n' 27 (op. 90) de Becthoven; todax ellas de dos tiempos, am- 
box más o menos movidos. 


ndo existen 3 tiempos, la disposición habitual es L movido, 11. lento, 1. 
rápido, De ellos, el primero es generalmente menos veloz que el tercero, pero más 
denso y substancioso; mientras que el último posee a menudo carácter ágil, algo 
no, más u menos afin al Rondó, Con frecuencia, el segundo tiempo, el lento, es 
substituído por otro de movimiento moderato, allegrelto, «dante con moto, a al- 
Rún otro similar; ostentando más o menos el earácter y la forma del Minué (1). 


Nótese que, en general, el ler. tiempo, especialmente si compuesto en su forma 
específica, es el más importante en relación a los demás; a menos que no sea cam- 
biado radicalmente el orden y la elección de los tiempos, como así lo hace Beetho- 
ven en su Sonata para piano n* 14 (op. 27, n* 2). Ella comienza con el Adagio sos- 
tenuto. lamado Claro de luna; seguido de un Allegretto, y cerrando con el 
Presta agitato, magnífico de potencia, de «dimensiones amplias, y en forma de 
Jer, tiempo. Mas, Beethoven ha llamado su obra: Sonata quasi una fantasia. 

Además, como se dijo más arriba, un “Tema con variaciones'' puede siempre 
ir a cualquier tiempo de una Sonata, y a veces una Fuga toma el lugar del 

espwcialmente en las Sonatas para órgano o para piano, De modo que la dis- 

ón tradicional puede también quedar como guías, como modelo teórico, que 
cada compositor libremente modifica, según su propio talento y por su propio gus- 
to, sobre la base constante de la variedad. 


subst 
Fi 
pos 


La $ ta de 4 tiempos € la siguiente disposición tradicional: 1. movido; 
WU, fento; MI, moderado; 1V, rápido; con libertad de trocar el lugar de los dos 
tiempos intermedios, así: UL moderado;; 111. lento. Esta alterna: 
tu (en virtud de la correlación entre movimientos y formas, aludidas a pá, 
ori los Maestros clásicos el modelo de la gran mayoría de las Sonatas de 


4 tiempos: 
1. Allegro. TE. Adagio. lil. 1V. Rondó. 
v bien coco. HE, Minué. HL. . 
sv bien .. .. . UI. Adagio. TI. Scherzo. 
o bien . MH. Seherzo. 1. Adagio. 


11) Haydn es muy irregular en la elección de los tiempos; emplea el Minué con pre- 
ferencia totalmente personal 
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Es evidente: el término Allegro es empleado en lugar de mosso tan sólo para ex- 
presar un grado de rapidez de movimiento y nunea como indicación de alegría, de 
júbilo: a menudo, el Allegro del ler. tiempo de Sonata no es precisamente jovial. 
Por otra parte, la substitución del Minué por el Scherzo, cambia no poco el equilibrio 
«le los tiempos, por cuanto en lugar de un tiempo moderado, resulta otro más o me- 
¡ox veloz, y a veces. aún velocísimo, Pero el Scherzo, cuando bien elegido, destácase 
siempre del carácter del Final; que siempre participa, aunque con notable largueza, 
del carácter del Rondó; que posee sentido de conclusión decisiva, más o menos ágil y 
natisfecha. 

La substitus 


de modifienr 


de uno o de utro tiempo por un “Tema con variaciones”, pue- 
ás la disposición de la Sonata; a la cual la Fuga puede aportar 
una considerable contribución de carácter cerrado, vigoroso, a menudo casi de religio- 
su austeridad. 

La Fuga auténti 


se presta a cerrar el conjunto de la Sonata, y en este sentido 


no faltan ejemplos clásicos realmente interesantes; sin referirse a las Sonatas para 
órgano, al respecto especialmente indicadas. basta citar la célebre Sonata de Beetho- 
la Sonata para piano y op. 102. La Fuga 
puede también conferir carácter de profu ereciente intensidad a tiempos in- 
termedios, tes con otros relevantemente cantables, como en la vigorosa So- 
hata para 110, también de Beethoven. Así también la estructura fuga- 
da es empleada en el uno o en el otro período de las formas sinfónicas, en con- 


para piano. op. 106 


ntrast: 


lan 


traste con otros de carácter totalmente distinto (1). 

Así, de los habituales modelos tradicionales surgen innumerables variantes, to- 
«lax igualmente buenas cuando el ingenio y el buen gusto de los compositores cui 
ciden en la alternación del movimiento, la fisonomía y la voluntad musical y esté 
tica de los diversos tiempos; en manera de convertir la entera Sonata en una con- 
entenación lógica, en la que cada tiempo aparezca cumo la necesaria consecuencia 
del precedente, y la eficaz preparación del subsiguiente. Así también desde este es- 
pecial punto de vista, es conveniente estudiar las Sonatas de Beethoven, particular- 
y de sabio manejo de la liber- 


mente las últimos; ejemplos admirables de potenc 
tad formal. 


$ 207. 3) Tono. Como ha podido verse oportunamente, (páz. 159 ) la buse 
tonal de toda construcción sonora proporciónala el esquem 


Tono principa: ————» Tono vecino -————> Reforno al tono principal 


(1) Es notable la parte siempre más amplia » importante conferida por Heethoven » 
la Fuga, en el transcurso del desarrollo de su arte sinfónico; tendencia ésta que culmi 
ña en la Gran Fuga que constituye por sola el entero Cuarteto, no 16, op. 133. 
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Por consiguiente, en la disposición tonal de los diversos tiempos de una misma 
Sonata, el 1? y el último deben ir en el tono principal, y los tiempos intermedios 
en tonos relativamente vecinos. 

Cuando existen 2 tiempos solamente, puede referirse al esquema presentado a 
pág 164, respecto a una forma de tipo binario; es decir, conferir giro modulante a 
la primera parte, evitando así toda demasiado evidente afirmación tonal, que se re- 
serva en cambio a la II. parte. 

De este modo, podríase conducir una Sonata con el ler. tiempo de carácter 
análogo al Preludio o a la Fantasía, y con el 2% en forma de Sonata, Fuga, Toc- 
cata, Rondó u otra estructura formal. En cambio, cuando ambos tiempos poseen for- 
ma decidida; o el ler. tiempo (y por tanto la entera Sonata) se halla en modo 
Mayor, y entonces, generalmente, los dos tiempos se elaboran ambos en el mismo 
tono. Consúltese, a tal efecto, Beethoven en sus Sonalas para no n* 20 (op. 49, 
n* 2) y 1 24 (op. 78); y Mozart en su Sonata K. 627. O bien el ler. tiempo es- 
tá en modo menor, y entonces, generalmente, se elabora el 2 en el tono de igual 
denominación y de modo Mayor. Véanse las Sonatas para piano 1* 27 (op. 90). 
y n* 32 (op. 111), de Beethoven. 

Tanto en las Sonatas de 3 como en las de 4 fiempos, la elección del tono y del 
modo correspondientes a los tiempos intermedios, queda Jibrada al compositor, y es- 
tá a menudo ligada a preferencias y modalidades personales; así, p. ej, Mozart, 
de los tres tiempos, elabora con frecuencia el segundo en la subdominante, Beetho- 
ve, en cambio, gira alrededor de los tonos vecinos, sin predilecciones determinadas. 
En efecto, aún la elección de los tonos está ligada al íntimo carácter musical, poé- 
tico, de cada trozo y de cada Sonata, de manera que no pueden establecerse reglas 
fijas al respecto. 

Considerando a una Sonata en su unidad compleja, la relación entre los di- 
versos tiempos es análoga a la existente entre los períodos de una forma de 3 0 4 
estrofas o partes. Para el correcto giro tonal es necesario, por tanto, regularse con 
los mismos criterios, sea con respecto a la variedad como al sentido de unidad. 
Así, en una Sonata de 4 tiempos, estas erandes relaciones tonales son relativamente 
análogas a las de la forma de 4 periodos estudiada a pág 256. Y como así en 
ellas, además del período final. generalmente, los Maestros efectúan en el tono 
principal también la repetición del primer tema, es decir, también el período pen- 
último; de esta manera, Beethoven extablece para los tonos «le los tiempos, a menu- 
do la disposición siguiente: 


L mm m 1. 


Sonata para violía y plano ne Sib Mayor Fa Mayor Fa Mayor 


” ” Plano solo Re Mayor La Mayor 

“ 2» o AS Do Ma Mi b May. 
. . Re Mayor 
eN Si b May, 

. e Re Mayor 


La b Mayor MI b May, Mi b May, 
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Luego de haberse observado que en todos estos ejemplos, el segundo tiempo se 
halla, o en la subdominante, o en modo menor, por tanto, de carácter tonal más obs- 
curo del tono inicial; no puede dejarse de notar cómo dicha disposición contenga 
tres de los cuatro tiempos del mismo tono principal; lo cual, usado por composi- 
tores menos avezados que Beethoven, puede ser poco deseable desde el punto de 
vista de la variedad. 

Sin embargo, escribir dos trozos en un mismo tono, no signifícu recorrer ambos 
una misma senda. El sentido, el valor, el carácter de un tono depende de li 
laciones en que se encuentre respecto de ls demás Estas relaciones som muy vi 
riables, y proceder a su regulación. forma parte del proceso de creación del arti 
ta. El cual, libremente puede, de acuerdo y sus intenciones, disponer de las rel 
ciones claras, ascendentes, con tonos en sentido de dominante; o bien de las rel 
nes obscuras, descendentes, -con tonos en sentido «le subdominante. 

El cuadro sinóptico indicado más arribu, contiene ejemplos todos en que el 
ler. tiempo es de modo Mayor; en efecto, si fuera menor, no convendría ya la 
disposición recientemente considerada. Cuando, pues, el ler. tiempo está en modo 
menor, o es de modo igual también el último. y entoncex no lo es ya el 3* (si hay 
4 tiempos); o bien está en menor el 3*, y entonces el 4* está en cl Mayor de igual 
«lenominación. como en la V. Sinfonía de Beethoven: 


L mn mM. 1. 
do menor La bemol Mayor do menor Do Mayor 


luz, un sentido conelusivo no- 


Disposición ésta, que aporta una elaridad. w 
table al final 

Por contraposición, no faltan ejemplos de Sonatas de 3 tiempos, en que el pri- 
mero y el último están en modo menor, y el segundo en el modo Mayor de igual 
denominación 

Menos Frecuentes son los casos en que el primero entá en Mayor y el último en 
el modo menor de igual denominación. 

$ 208. 4) Forma. No existe regla fija, sino tan sólo hábito. que puede 
reconocerse en las obras de los grandes Maestros, y resumirse sumariamente en la 


siguiente disposición sugerida por las relaciones y icadas a pág. 307: 
1, movido 3, lento UL. moderado XV, rápido 
Sonata Canción o Rondó Minué Rondé 


Se ha dicho “sumariamente"'; en efecto, esta correspondencia entiéndese en 
wentido bien amplio, sobre las bases de las siguientes normar 
a) El ler. tiempo. siendo movid». asume forma Sonata; 
b) la cual puede aplicarse para todos los tiempos, aún de una Sonata 
misma; ; 
+) con excepción del Minué; 
«d) la forma Rondó fsaxe en los tiempos intermedios tan sólo con movi- 
mientos lentos; con aquellos movidos y rápidos, solamente al final (1). 


(1) Algunan veces Haydn empiea el Rondó en movimiento más o menos veloz aún en 
la parte central; es una manera estrictamente personal que destácase de la tradición clá. 
sica corriente. 
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La norma «, complétase con la advertencia, que en la Sinfoma el ler. tiempo 
ex siempre movido, por consiguiente en forma de Son 

Cuanto se dijo respecto a la norma b, explícase mediante el sentidd de la per- 
fección de la furma Sonata, ciertamente eiptado por lox grandes Maestros; que en 
ella han compuesto todo género de trozos sin jamás abandonarla. Así, Mozart, ade- 
más de haber elaborado después de los primeros tiempos, también numerosos tiem- 
pos lentos y Finala las Sonatas para pl K. 280, K. 283, K. 279, trata de 
exte mudo los tres tiempos que la constituyen. Beethoven, para citar un solo ejem- 
plo, confiere forma Sonata a todos los tiempos de la 1. Sinfonía, con excepción del 
Minué. Resumiendo, los Maestros citados reconocían u la forma Sonata apta para 
cualquier carácter estético y musical 

El tiempo lento, por ejemplo: el Adagio, ex tal vér el más variable de todos 
respecto a la forma. En efecto, a menudo se lo encuentra elaborado en el simple 
tipo de canción a — bh -- al, con o sin coda, como p. ej., en las Sonatas para violín 
y piano Nos. 7 (von coda) y 10, de Beethoven; como así también en la Sonata 
para piano K. 576, de Mozart, ete. Otras veces, como se dijo, en forma Sonata, co- 
mo en las Sonatas para piano K. , 333. 310, 280, 279 y 281 de Mozart. A 
menudo en forma de Rondó, como en los ejemplos ya citados en la V. Parte, Con fre- 
cuencia, el tiempo lento es substituído por un Tema eon variaciones, sea indicado 
en tal carácter, como en las Sonatas para pisno y violín Nos. 1 y 9, de Beethoven; 
+ bien, sin indicación alguna, y con las variaciones unidas en un tiempo realmente 
único. como en numerosas obras sinfónicas; o bien, aún substituído por una Mar- 
cha fúnebre, como en la Sonata n* 12 (Op. 26) del mismo Maestro. 

El Final es, después del 1%, el tiempo más importante (1); por ello, a menudo, 


los Maestros lo tratan también en forma Sonata, sin restarle aquel sentido de afir- 


mación conclusiva que es su misma razón de ser. Para citar tan sólo el más céle- 
bre ejemplo referente a la mencionada diferencia de carácter, aún en la identidad 
de la forma, puede indicarse la V. Sinfonía de Beethoven. Contribuye la diferen- 
te modalidad, por cuanto, mientras el ler. tiempo está en do menor, c! Último se 
halla en Do Mayor; por consiguiente. mayor fuerza convincente, mayor claridad, 
diríase casi: mayor Juminosidad en el Final. Luego, el Maestro ha acentuado toda- 
vía dicha relación con el límpido diatonismo, y con la incisiva voluntad afirmati- 
va de las frecuentes cadencias perfectas del Final. que desde el “Presto” hasta la 
conclusión, es toda una gigantesca cadencia, de la cual el solo acorde conelusivo de 
Do Mayor, ocupa 29 compases. 

Cuando el Final no tiene forma Sonata, ex a lo sumo un Rondó, como forma, 
y aproximado aún por su carácter, Es decir, el último tiempo es elaborado median- 
te una estructura muy rica y variada, desde el punto de vista que podríase llamar 


(1) La grandiosidad del final de las Sinfonías V. y IX. de Beethoven ejerció una nota- 
ble Influencia sobre el arte sinfónico posterior, en el sentido de desarrollar, en dimenslo. 
nes y en importancia cl último tiempo. desplazando así el centro de gravedad de toda la 
Úbra, que converge, por tanto, hacia el fínal Procedimiento éste, típico en las Sinto. 
nías de Mahler, y que responde a una de las leyes fundamentales del ritmo (ver pág:338) 
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arquitect 


co. y dotado de fisonomía musical más o menos ágil, convincente; pero 
siempre muy diferente de aquella densa, diríase, casi compacta del ler, tiempo, y 
«ue al final resultaría inoportuna. En efecto, no podríase imaginar una Sonata que 
termine con un tiempo como el 1* de la Sonata n* 9 para violín y piano, o como 
el 1% de lu IX. Sinfonía. ambas de Beethoven. 


Algunas veces, en el Final de Sinfonías de gran mole, el coro y alguna voz 
solista, agróganse a la orquesta. El más importante ejemplo de dicho género se en 
Sinfonía de Beethoven. En estas condiciones. la forma del Fi- 
nal regúlase sobre la base del texto cantado, alternando episodios puramente ins- 
irumentales con otros tan sólo vocales, sea para el coro como para los solistas, y 
también con otros episodios mixtos. El Final de Sinfonía conviértese así en un 
Porma musical. afín al Poema Sinfónico, sobre el cual se tratará más adelante, 


cnentra en la 13 


Cuando, como en la Sinfonía auténtica. el coro interviene solamente al Final. 
la diversidad de medios produce. naturalmente, uma diversidad de estilo además 
que de forma. Para que no sufra la unidad eomplexiva de la obra. es necesario 
equilibrar, coordinar en lo posible, el carácter del Final con el resto de la Sinfonía. 
Problema éste del que Beethoven ha comvrendido toda su trascendencia, Si no fue- 
ran suficientes los testimonios legados bajo forma de anotaciones. y de conversacio- 
nos confidenciales y cartas intereambiadas con amigos; bastaría para comprobarlo, 
la Introducción precisamente del Final de la 1X. Sinfonía. En él aparece e 
intento de coligar los tres primeros tiempos con el cuarto, medi. 
ción «que prepare, que justifique casi. la entrada de las voces. 


te 
'e una transi- 


$ 209. 5) Amplitud. También este cocficiente (según se dijo repetidas ve. 
ers) está como los demás. ligado al número y a la calidad de lox instrumentos, y al 
conjunto de los caracteres de la entera obra y de los respectivos trozos. 

En efecto, despertaría una especie de aflicción si. p. ej.. un Trío para dos vio- 
lines y flauta tuviese la duración de unv Sinfonía para gran orquesta; la cual, a 
su vez. parecería trunca si tuviera la brevedad de una de las sencillas Sonatas para 
piano de Mozart. La historia de la Sinfonía demuestra claramente el paralelismo 
»xistente entre el desarrollo de la extensión de lan obras y el enriquecimiento de la 
orquesta para la que están escritas. 


embargo, ello es relativo; por cuanto, p. ej.. las Sonatas para piano solo o 
para piano y violín que se escriben actualmente, son mucho más amplias que la 
vría «le las clásicas; con todo, los instrumentos son los mismos (1). Según se 
hi aludido más arriba, sobre las «dimensions incide grandemente la tendencia de 


(1) Por cuanto el sonido del plano actual es mucho más rico y potente que el antl- 
Kuo clave y el piano de la época de Beethoven, 
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y de los compositores respectivos. Cuando Mozart y Haydn componían sus 
fonías, ninguno habría pensado en la creación de obras de la vastedad, p. ej., de 
las de Bruckner o de Mahler, En la actualidad, en cambio, una Sinfonía está con- 
siderada, en el concepto general, como obra de importancia musical, aún en su as- 
pecto de amplitud; concepto éste algo exterior, por cuanto dicha importancia, en el 
sentido más elevado del término, la tiene asimismo, por ejemplo, la breve y llana Sin- 
fonía en sol menor de Mozart. 

El futuro determinará si tal vez hayan sido rebasados los límites de resisten- 
cia del sentido musical en lo que respecta a la música sinfónica (la facultad de 
abstracrue es también limitada); mientras tanto, existen ya razones que permiten 
establecer, que la extensión y la pesadez se encuentren entre las causas que con- 
tribuyeron al efectivo ocaso de la gran Sinfonía en los últimos decenios. Quizás, po- 
dría producirse un feliz reflorecer de composiciones vivas, sinceras, intensas, pero 
breves, o por lo menos no extensas. 

Desde el punto de vista de las relaciones recíprocas de duración entre tiempos 
de una misma obra, generalmente, el correcto equilibrio está fundado sobre cierta 
correlación, pero no sobre la igualdad de dimensiones. No es superflua la observa- 
ción de que aquí se trate en términos generales, que pueden ser refutados por los 
hechos en determinadas condiciones; no es propósito establecer normas correctas en 
todos los casos. En términos generales pues, como en cada forma, también en el 
conjunto de una Sonata o de una Sinfonía, etc., tienden a mayor amplitud los tiem- 
pos primero y último; mientras que los intermedios, en cambio, no rehuyen la bre- 
vedad. Sobre la proporción de esta extensión y de esta brevedad, debe ser árbitro el 
gusto del compositor; pero no faltan ejemplos clásicos en que dicha tendencia es 
bien pronunciada. Así, p. ej. la Sonata n* 5 (op. 24), para piano y violín, llama- 
da Sonata de primavera, de Beethoven, caleuladas por extensión las repeticio- 
mes con los ritornelos, posee esta proporción; 


I, Tiempo. — Allegro . Compases 333 
m — Adagio molto . 
IM... — Scherso. Allegro molto. «e 
IV...  — Rond6, Allegro ma non troppo . 43 


Sin embargo las normas más seguras no tienen de absoluto. Arbitro defini- 
tivo es el gusto del compositor, que se forma con el estudio y el conocimiento de 
las obras clásicas. 


$ 210. Tiempos entrelazados. Somata de un solo tiempo. En la V Sinfo- 
nía, Beethoven empalmó el Scherzo con el Final subsiguiente, de manera que des- 
de la coda del primero (en do menor), mediante un pedal sobre la Dominante co- 
mún, se pasa como con amplio impulso, al comienzo del segundo (en Do Mayor). 
El procedimiento tuvo imitadores aún autorizados, que entrelazaron unas veces 


a 
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uno, otras veces el otro tiempo de Sonata, Cuarteto o Sinfonía, con el subsiguien- 
te. Para citar un solo ejemplo: Saint-Saéns en su interesante IIL Sinfonía, op. 
78, Es un procedimiento que es necesario emplear con mano maestra, a fin de 
que la conjunción no induzca a engaño al oyente, o no lo prive del necesario repo- 
so entre un trozo y otro; pero cuyo móvil es el concepto y el sentido de la gran 
unidad complexiva de la Sonata, del Cuerteto o de la Sinfonía: concepto y sen- 
tido que hallan su máxima expresión en las Sonatas de un solo tiempo. Los diver- 
sos períodos de la forma de ler. tiempo, son entonces así desarrollados y tan pro- 
nunciados en su respectivo carácter contrastante, que constituyen auténticas par- 
tes, distintas entre sí, aunque comprendidas dentro del organismo único, Dos ejem- 
plos de este género pueden encontrarse en la Gran Sonata para piano y violín de 
Raff, y en la 1. Sonata para piano y violoncelo de Huré. En los últimos tiempos 
se han compuesto Sinfonías de un tiempo solo. 

En estas condiciones, es más evidente el riesgo de ocasionar cansancio median- 
te el excesivo desarrollo del conjunto, que exige del sentido musical del oyente una 
tensión inintersumpida; de desorganizar la forma destacando las partes mediante 
demasiado eficaces contrastes; o bien, asegurando la unidad, de no satisfacer ple- 
namente la necesidad de variedad, tan delicado especialmente en la música sinfó- 
nica. En la Sonata de Huré, citada más arriba, estos problemas de arquitectura so- 
nora son resueltos con felicidad (1). 


$ 211. Sowata cícLica o DE TEMA ÓNico (3). También aquí, hablando de So- 
nata, entiéndese referir aún a la Sinfonía y a la música de cámara en gene- 
ral. A pág. B75 y subsiguientes, se ha aludido a temas, a motivos, que se presen- 
tan en tonos y con aspectos más o menos diferentes; y también se dijo, como ello pro- 
duzca impresión casi de ensayos, de indicios, de intuiciones de lo que podría con- 
vertirse este género de relaciones. En efecto, desde los primeros tiempos de la So- 
nata, especialmente algunos Maestros italianos habían empleado como temas de los 
diversos tiempos, diferentes estados, sucesivas derivaciones, transformaciones, de un 
común único germen. De esta manera, la entera Sonata era en realidad una sola uni- 
dad, nacida de una única idea creadora. He aquí, p. ej. la relación entre los 
temas. de la II. Sonata (editada en Boloña en 1677) de Vitali: 


(1) A este propósito, no puede dejarse de notar cómo esta tendencia a ta unificación 
del entero conjunto de las obras sinfónicas vaya manifestándose aún en la ejecución de las 
obras clásicas. En efecto, en la actualidad es corriente que el ejecutante enlace los diversos 
tiompos Ininterrumpidamente, o mediante tan reducida suspensión, que apenas se perciba 
la separación de los trozos respectivos, pero nada más. 

(6) Respecto a uste argumento también, 
meacionado Coura de composition musicale de V. d Indy. 
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Grave E 


Corelli, en su Sonata [. en Re Mayor, tiene en el primer Allegro el motivo: 


y en el Pinal: 


1 PA 


En la Sonata VI., en La Mayor, el Grave con que comienza contiene el germen 
tanto del Adagio intermedio, como del Allegro final: 


Ej 324 Allegro 
6 A 
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Esta afinidad de temas participa indiscutiblemente de la Variación, y en es- 
pecial modo, de aquella denominada variación amplificadora (ver pág. 212); en 
efecto, la Sonata de aquella época, todavís breve y primitiva, tenía así afinidades 
con el Capricho, con la Canzona, ete., donde precisamente un mismo tema pasaba a 
través de una sucesión de desarrollos de carácter y ritmo diversos. Mas luego, con el 
pronunciarse siempre más claramente de la individualidad de los respectivos Tiem- 


pos, también estos ejemplos, estas tentativas de unidad temática, habían desapa- 
recido, 


Obras como la así llamada Das musikalische Opfer (Ofrenda musical) de 
Bach (1), elaboradas todas sobre un solo tema dado, son relativamente análogas; 
pero a menudo presentan, mayormente, composiciones fugadas, o bien ejemplos en 
que un tema obligado preséntase en un conjunto a él más o menos extraño por ín- 
timo contenido musical. El concepto y el sentimiento de la unidad cíclica, es decir, 
dle la unidad que nace en cierto modo de la consanguinidad misma de los individuos. 
por cuanto todos generados por un mismo germen, confiere una única idea musi- 


cal; este concepto, este set nto debían desarrollarse y volverse fecundos tan 
sólo más tarde. 


Con la madurez de Beethoven fueron revelándose trazas de hechos análogos, 
posiblemente, a menudo en un principio no desendos deliberadamente, y tan sólo su- 
geridos, originados por el perfeccionamiento progresivo de la gran unidad complexi- 
va de la obra de arte; pero Iuego elevados a consciente y altísimo concepto estético 


(1) Cuando Pach fué invitado a la Corte de Federico II. de Prusia, éste, que not 
inente era excelente músico, propúsole un tema a desarrollar. Bach improvisó en el clave, 
»uscitando la viva admiración del rey y demás oyentes; en el órgano de 
Castillo, improvisó una admirable Fuga. Vuelto a Lelpzig (mayo 1747), el sumo Maestro 
compuso una entera colección de trozos, que luego ofreció en homenaje al soberano. Ho 
aquí su contenido: 1 Fuka ricercata a 3 partes — 1 Fuga ricercata a 6 partes — 8 Cáno. 
nes diferentes (algunos con curiosos. artíficios) — 1 Fuga canónica a la quinta supertor, 
un Trío y un Canon perpetuo, ambos para flauta, violín y bajo continuo, Todo lo cual 
siempre sobre el “tema real” 
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en las obras de la última manera del Maestro. He aquí algunos ejemplos tomados | 
de las Sonatas para piano: 


WN" 7, (op. 10, u* 3). ' 
Ej. 326 


IL. Tema | 
Xy 8, op. 13 (Patética). Introducción al Ter. Tiempo. 
í 
Ej. 327 
Grave IPPO”: 
I. Tema 
JP 
=== 
1. Tema == =S = e. 
y Y 
EA 
Rondó final FE =S 
Aquí, del motivo inicial de la Introducción, han surgido el 11 tema del ler | 
tiempo y el del Kondó, aún siendo diferentes entre ellos, Mas se trata siempre de | 
trazas, de indicios todavía más bien exteriores, ] 


Donde en cumbio la unidad. la consanguinidad de los diversos tiempos, se ma: 
nifiesta ya en su íntimo valor es en la Sonata appassionafa w* 23 (op. 57) 
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El ler. tema contiene dos elementos, dos gérmenes: 


Ej. 328" 


ni 
[oros] 


de log cuales el segundo, esquemáticamente, puede reducirse a: 


a dR 
=== 
=== 
===> 
Jer, tiempo: 


en el pasaje del mismo Ter. tiempo, El ten 


332 


depende también él del germen: 


Es 
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y así también en el Final el diseño: 


Resumiendo, los dos elementos del [. tema circulan por la entera Sonata, apor- 
tando la vida, la fuerza expresiva que ellos poseen. 

Un ejemplo similar es la Sonata n* 26 (op. 81), Les adieux, compuesta co- 
mo es sabido de 3 tiempos llamados, el 1* “Das Lebewohe” (El adiós), el 2 “Die 
Abwesenheit'* (La ausencia), el 3* “Das Wiedersehen” (El retorno). Todo surge 
de los primeros compases de la Introducción en sl ler. tiempo: 


En este ejemplo existen tres motivos, tres auténticos gérmenes musicales, que 
generan precisamente la entera Sonata. 
He aquí el ler. tema del 1er. tiempo: 


Ej. 336 
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El diseño al está formado de tres motivos similares al n' 2, enlazados 
según el motivo n* 1. El diseño inicial del UI. tema: 


Ej. 337 


El tema del Andante participa del motivo 1* 2: 
Ej. 338 . 


Ej. 339 


MA 9230, 


322 


mientras el I. tema del Final mismo nace del motivo n* 3 en modo Mayor, de 
acuerdo a la alegre entonación del trozo: 


Ej. 340 3 


Estos ejempios bastarán a dar una idea suficientemente exacta respecto al 
significado de la Sonata cíclica, y a la amplitud de horizontes que ofrece a la 
inteligencia, al ingenio, a la facultad creadora de los compositores. A los efectos 
de poder profundizar en este admirablecampo, a la vez, estético y técnico, ana- 
lícese además de lus últimas obras de Beethoven la 11. Sonata para piano de 
Schumann. la LIL de Brahms, la 111. Sinfonía de Suint-Saéns, y estádiese en ge- 
neral las composiciones sinfónicas de César Franck y de d'Indy; por cuyo inter- 
medio el concepto de ln Sonata cíclica difundióse en el moderno arte francés, 
contribuyendo así a su magnífico florecimiento. 
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OBERTURA - CONCIERTO - FANTASIA 
POEMA SINFONICO 


$ 212. Onerrura (1). Es una composición de origen francés (Ouverture sig- 
nifica apertura, por tanto lo 1” que Preludio), y consiste en un troso para 
orquesta destinado a su ejecución en conciertos, o bien a preceder y preparar un 
Melodrama o un Oratorio, como asimismo una Tragedia, Comedia o alguna otra 
obra. 

La Obertura de concierto es siempre en forma de Sonata, por consiguiente, 
ex un ler, tiempo de Sinfonía (2) a menudo con “'stretta” final. Evítase citar 
ejemplos por cuanto la literatura clásica «s copiosa, y la mayoría no conserva la 
pureza de la forma. 

La Obertura teatral (en sentido amplio) presenta 3 variedades: 

u) Idéntica a la de concierto. Ej: Mozart. Don Giovanm: 

b) Un tipo propio, constituído por una forma Sor en que el desarrollo 
está reducido a pocos compases de enlace entre la exposición y la reexposición, 
así: 


Exposición Reexporición 
LE 3 1 pp | 
Introd, 1, Tema. Puente, II, Tema, Coda Eniace Coda 


Con frecuencia existe introducción y coda con ““stretta” final. Es evidente que 
dle esta manera la Obertura tiene, en conjunto, forma de tipo binario A - A! en 
lugar de ternario A -Bi=A!. Sobre esta base han sido elaboradas las siguientes 
vberturas: Rossini, Borbiere di Siviglia, Italiana in Algeri; Cherubini, Lodoiska; 
Beethoven, Leonora N* 1 


(1) No se analizarán aquí, ni la Obertura de varios tiempos, ní la “de cámara” para 

uno o más instrumentos, como entendíasela en el siglo XVIIL; sino tan sólo la obertura 
para orquesta y mtido moderno, Antiruamente distinguiase la Obertura francesa (tí 
pica en Lulll, 1633.1637), y la Obertura itzllana o Sinfonía (típica en A. Scarlatti, 1659. 
1725). La francesa constaba de una introducción y de un final, de movimiento jento ambas, 
con un trozo rápido en su parte central (a menudo Lulll omitía el final lento), Ejemplo: 
Armida de Gluck. La italiana era lo opuesto: un trozo enteramente rápido, con una bre. 
ve Intercalación de movimiento lento en su parto central. Ejemplo: Paría y Elena, también 
de Gluck, En el transcurso del síglo XVIII, la forma itallana prevalece sobre la rrance- 
que empleáronla los mismos compositores de ela. 
(2) A menudo, no solamente suprímese el ritornelo, que marcaría Indiscutiblemente le 
ción entre la primera parte de la forma y el remanente; sino que también las ps. 
«ueñas codas confúndense con el principio del desarrollo, evitando así una marcada dell. 
imitación, 
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Esta forma hállase empleada, por extensión, también en trozos extraños a la Ober- 
tura; p. ej., en el Adagio de la Sonata para piano n* 17 (op. 31, n* 2) de Beetho- 
ven, El 1 tema, en Si bemol Mayor, lega hasta el compás 17; donde comienza el 
puente modulante hacia Fa Mayor; tono en el cual, en el compás 31 se presenta 
el IL. tema, que alcanza el compás 38. Y después de 5 compases de enlace, en el 
compás 43 comienza la reexposición, con el 2' tema en el tono principal, y 23 
compases de coda. 

e) Una auténtica Fantasía sobre los temas que luego se desarrollarán en el Me. 
lodrama mismo, o aún tan sólo una libre fantasía in: ida por las situaciones más 
importantes de la Opera, de la Tragedia, de la Comedia u otra obra, de manera de 
preparar el comienzo predisponiendo el ánimo de los espectadores. 

En este género, son admirables la Obertura de Guglielmo Tell de Rossini, y 
la de Euriante de Weber; esta última litremente construída sobre las grandes 
neas de la Sonata, 

Otras veces, la Obertura es un Fugado; el cual, naturalmente, puede expresar 
la intención del autor. En efecto, para la Flauta mágica, Mozart ha compuesto una 
Obertura jovial, ágil, jocosa, en forma A-B-A!, en que A es la exposición (la 
parte auténticamente fugada), B tiene carácter y configuración de desarrollo, y 
Al es una libre repetición de la exposición A, renovada mediante continuos ““stret- 
El todo sobre un tema único (1). En cambio, en Paulus Mendelssohn ha com- 
puesto la Obertura con una lenta introducción, y a continuación un amplio y 
solemne fugado con coral, que predispone a la severidad del entero oratorio. 


$ 213. Concierto (2). Es una Sinfonía o Sonata para un instrumento (3) 
solista con orquesta, modificada 4 base de diálogo alternado, del cual se ha 
tratado anteriormente en ocasión de la adaptación de lo forma Sonata, a pág 297 
Luego, separadamente en cada caso, se efectúan las modificaciones particulares 
sugeridas por la fisonomía especial de la obra y el carácter propio del instrumen- 
to solista, de sus recursos, tanto expresivos como técnicos. En efectos, a la. técnica 
de ejecución y al virtuosismo, confiéresele una parte extensa. Factor éste, que tal 
vez sea el origen mismo del Concierto, y adquiere gran importancia, especialmen- 


(1) Notorlamente tomado de la Sonata para plano 0p. 47, no 2 de Clementi. 

(2) Entiéndese tratar tan sólo del Concierto en sentido moderno, En determinada 
época, existía el Concerto da chiesa (Introducido por T. L. Grossi da Viadana) para va. 
rías voces con órgano, que tuvo su culminación en las Cantatas de Bach (que precisamen- 
te Mamábalas “Concerti”: cuyo nombre determina las dificultades de su ejecución) 
Concerto da camera, (denominación introducida por G. Torelll) para pocos Instrumen! 
y el Concérto grosso para dos violines concertantes (aumentados luego a 3), y 2 de acom. 
pañamiento, con viola y bajo continuo. El Concerto da camera convirtióse en la Sonata, 
en el Trío, etc., y en general, en aquella a la que actualmente denomínasela aún “músi. 
1 Concerto grosso originó el Concierto actual, y la música orquestal en 


(3) Actualmente son poco frecuentes los Conciertos para dos o más instrumentos, 
como los de Mozart, y el Concierto triple de Beethoven para plano, violín y violoncelo. 
Aquellos de Bach pertenecen todavía al antiguo tipo, más o menos Independiente de la 
Sinfonía, 
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te cuando se trata de instrumentos de timbre pronunciado y de medios más o me- 
nos limitados y singulares, como, p. ej. el corno, el óboe, el arpa, etc. (1). 

Frecuentemente el Concierto es de 3 tiempos: ler. Tiempo, Adagio, Final; los 
tres en forma Sonata más o menos modificada, según se dijo ya. La orquesta, co- 
múnmente, anticipa y resume en forma concisa las ideas principales, que el solista 
perifrasea, amplifica con libre fantasía, en manera verbosa. De especial modo, 
los Maestros clásicos, el '*puente'' es a menudo bastante amplio y ornamentado 
con pasos de virtuosismo. No se efectúa la repetición de la primera parte (expo- 
sición temática), indicada con el ritornelo en muchas composiciones sinfónicas; en 
efecto, aquí tiene lugar otra manera de repetición: aquella alternada entre solista 
y orquesta, Más bien, como en la Obertura (nota de pág.823), a menudo el final 
de las pequeñas codas que cierran la primera parte, se amalgama con el principio 
del desarrollo. El cual es a veces substituído por un episodio de la entera orquesta, 
cuando no también, directamente suprimido. 

Hacia el final del primero, y a veces también del último tiempo, existe a me- 

mudo una suspensión señalada generalmente en las obras clásicas con un calderón 
sobre el acorde É (IL inversión) del acorde de tónica, en «que el solista hace 
vir una cadencia, es decir. más bien una especie de fantasía. de improvisación sin 
acompañamiento, sobre los temas principales del concierto, poniendo de relieve a 
mo y al instrumento con todo medio de virtuosismo. Con frecuencia, dichas 
uprovisuciones son ideadas por el solista mismo, o por compositores distintos del 
utor del Concierto. Por ejemplo, para los más célebres: Conciertos clásicos, exis- 
varias cadencias de diferentes Maestros. 
En el arte moderno, el Concierto ha ido cada vez más acereándose a la Sinfo- 
. por densidad de contenido y por forma, y limitando sensiblemente el elemento 
«de virtuosismo técnico, En este sentido quizás el más perfecto ejemplo de equili- 
brio es ofrecido por los Conciertos de Brahms para piano y orquesta; empero, dle 
este modo, el Concierto es desnaturalizado en su esencia, motivo por el cual pre 
visamente está languideciendo. 

$ 214. Fantasía (2). Es una composición que no sigue ninguna de las 
formas tral ales, y es elaborada por el autor con plena libertad. Naturalmente 

Tiy Para ol estudioso será fructífero el conocimiento de los Conciertos dejados por 
Mozart: 1 para Fagot; 1 para Flauta y Arps; 2 para Flauta sola; 1 Andante también 
para Flauta; 4 para Corno y 1 para Clarinete, Así también los de Haydn para Contrabajo, 
Eiauta, Corno y Viola de bordón. (La edición analítica de todas las obras de Haydn 
ne halla apenas iniciada, de modo qu cil proporcionar indicaciones precisas 
y definitivas), Todos estos Concii con orquesta. 

(2) Fn los siglos XVI y XVII. denominibanse Fantasías a trozos instrumentales en 
«ue un tema se lo desarrollaba en el estilo imítativo, sin esquema fijo; la Fantasía for. 
uba, entonces, casi una cosa sola con la Toccata, con cl Ricercare, con la Sonata, Con el 
undar del tiempo, fué formándose el esquema de la Fuga y acentuándose el carácter de 
las demás formas musicales, y la Fantasía quedó como contraposición « las formas cons. 
tituídas. En Bach encuéntranse todavía Fantasías para Organo en el concepto antiguo, pa- 
ru citar dos solos ejemplos magníficos: aqualla en do menor del vol. IIL. pág. 66 (Ed. 
Peters). y la otra sobre el coral “Komm Helliger Geist" a pág. 4 del vol, VIL, Y aún 


cuértranse trozos célebres compuestos con coucepto moderno; de éstas se tratará oportu. 
namente, 
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esto no significa que la Fantasía se aparte de las leyes generales de la forma, por 
cuanto ellas deperden del mismo sentido musical sobre el cual, como todo otro Ré- 
nero de composición. incide también la Fantasía. La que no está, por tanto, fun- 
dada sobre la megación de toda forma; pero sobre la creación de una forma nueva 
Lo cual requiere una gran seguridad cn el manejo y en el sentido de la arqui- 
tectura musical, a fin de que la novedad sen fuente de belleza, y+*no de desorden 
y de ineficacia. 

También la Fantasía está fundada, por consiguiente sobre los siguientes prin- 
cipios: 1. existencia de temas, principales y secundarios; 2. xn eventual retorno en 
el transcurso del trozo; 3. delimitación de períodos distintos; 4. de carácter con- 
trastante entre sí; 5, eventual separación «dde varios trozos o tiempos. 

Sobre estax bases, en la Fantasía se hace uso de una notable libertad en la 
alternación y en las fuerzas de los contrastes, por lo cual no es rara (dentro de 
los límites del buen gusto y de la belleza) cierta brusquedad que participa más o me- 


ón se emplea a menudo también el estilo. Sea que la ente. 
ra Fantesía preludie otra forma cerrada (como xucede en el nexo, p. ej., de Fan 
tasía y Fuga). o que una de las partes o períodos de la Fantasía misma prepare 
otra con temas concretos y forma más cerrada; mo siendo raro que se empleen 
frases, períodos. amplias figuraciones. con carácter indeciso, de transición, de pasa 
je. sea desde cl punto de vista de la fisonomía temática, como delde la tonalidad. 

Ello es más raro en las Fantasías para :orquesta, pero es frecuente en aquella 
escritas para determinados instrumentos; y desde que la improvisación tiene vín 
culos bastante estrechos con las pesibilidades que permite la índole del instrumen- 
to, derívase a menudo un partienlar carácter instrumental. Para comprobación cs 
suficiente confrontar, p. ej. las Fantasias para clave de Bach con aquellas purn 


Comer se dijo más arriba, la Fi puede ser tanto un trozo independiente 
lv preparación de otro, de forma ecrrada (1). En los dos casos es diferente la 
finalidud, y por tanto, la estructura del trozo. Cuando precede a otra forma más 
conereta, especialmente la Fuga, la Fantasía tiene a udo su máximo carácte 
de improvisación, como, p. ej., en el un 1 en la menor del vol. 1X, para órgano 
vEd. Peters) de Bach. Sin embargo, carácter de improvisación no significa vir- 
buwmidad vacua y superficial; consúltense en general las obras para clave de esta 
especie, de Bach, y en particular la titánica Fantasía en sol menor para órgano, 
alel vol. 1L :2). "En estilo totalmente diferente, y i 0 bi distintax, 
vs también interesa: la Fantasía para piano eu do menor (K, 475) de Mozart: 


(1) Obsérvese que no podría ser en sentilo opuesto, Por ejemplo, mal se seguirían mu. 
iunmonte, Fuga y Fantasía, 

(2) Es sabido que este trozo fué publicado juntamente con la célebre Fuga que lo 
sigue, por F. K, Griepenkerl en la Ed. Peters por primera vez. En los manuscritos, am. 
dos trozos aparecen casí siempre separados. Por consiguiente la Fantasía pudo ser con. 
cobida aisladamente. 
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Mas. cuando en cambio, determínase en sí, la Fantasía debe contener una afir: 
mación tal, que permita satisfacer plenamente el sentido musical; sea que el todo 
converja hacia el final como una ola que emerge o como una sucesión de aspiracio- 
nos siempre ascendentes; sea que, después de alcanzada su máxima tensión en la 
parte central del trozo, se retorne suavemente a lo incierto, a lo indefinido, como 
acontece en la curiosa y vigorosa Fantasía para órgano en Sol Mayor del vol. 1V. 
(Ed. Peters) de Bach. 

Si está dividida en varias partes, la Fantasía acércase bastante a la Sonata que 
se aleje de la disposición tradicional de los tiempos; en efecto, Beethoven ha ti- 
tulado sus Sonatas para piano n* 13 (op. 27, n* 1), y n* 14 (op. 27 n* 2), So- 
nata quasi una Fantasia; y (la observación es de Riemann) bien habría podido 
Mamar así también las cinco últimas. 

Además de low ejemplos citados hasta ahora, puédense consultar ventajona- 
mente los siguientes cuatro, muy interesantes por cierto: Schubert Wanderer-Phamta- 
sie en Do Mayor (op. 15), y las de Sehumann, en Do Mayor (op. 17), y de Chopin en 
fa menor (op. 49). 

Ofrece especial interés la Fantasía op. 77 para piano de Beethoven, por 
cuanto comenzando en sol menor termina en Si Mayor. Es una nueva aseveración 
de la amplitud de criterios con que los Maestros clásicos han tratado siempre la 
forma. Se dijo oportunamente, (pág. 159 y repetidas veces en diversas ocasiones) 
cómo el procedimiento de finalizar en el mismo tono en que se ha comenzado de- 
penda del sentido tonal, que halla reposo completo tan sólo así: sin embargo, ¿es 
siempre necesario que una composición proporciore sentido de completo reposo? ¿no 
podría presentarse el caso de querer terminar con profundo sentido de suspensión 
o de sorpresa? La estructura tonal de un trozo en estas condiciones sería análoga 
a una cadencia diferida; es decir, análoga a un procedimiento entre los más co- 
rrientes. Se ha aludido repetidamente a las relaciones que existen entre los diver- 
sos tonos y modos, y el carácter de ascensión, de luminosidad, propio de las rela- 
ciones tonales en sentido de dominante (como son todos los tonos con sostenidos 
respecto a la tonalidad de las teclas blancas del piano) y al carácter de descenso, 
de obscurecimiento, propio de las relaciones tonales en sentido de eubdominante 
(así como son, respecto a la misma tonalidad de las teclas blancas, los tonos be- 
molizados). ¿No podría darse, por ejemplo querer dotar a un trozo precisamente 
de este carácter tonal ascendente, de creciente luminosidad? En este caso, proce- 
deríase como así.lo hiciera Bach en el ler. tiempo de la Pastoral para órgano, que 
empieza en Fa Mayor, y alcanza al final la menor, tono relativo menor en sentido 
dde dominante; y aún más osadamente realizáralo Beethoven, precisamente en la pre- 
citada Fantasía op. 77, que va desde sol menor hasta Si Mayor. También en estos 
casos, quizás los Maestros clásicos han intuído una nueva senda, indicándola ape- 
nas con destacados ejemplos al arte del futuro. 
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$ 215. Poema siwrónico. Música de programa. La música, aún no pudien- 
do expresar, posec facultad de despertar sentimientos y sensaciones, y de 
incidir así sobre el espíritu. Esta acción puede ejercerse de dos maneras distin- 
t 1. suscitando de manera general, estados de ánimo más o menos elevados, cal- 
mos, agitados, etc.; 2. estableciendo reli con determinados sentimientos O 
conceptos, o con hechos precisos, o situaciones poéticas, de lo cual, la música esta- 
blece casi un comentario inmaterial, una interpretación tanto más elevada e ideal, 
cuanto menos definida, La primera de estas maneras de acción, se practica en la 
música sinfónica pura, que es realmente la música más abstracta y absolutamente in- 
material. La segunda es frecuente en el comenta de los instrumentos que acom- 
pañan a la música vocal, y en la así llamada música de programa; ex decir, en las 
+omposiciones puramente instrumentales, en que se toma de base deliberada, ima 
situación, un personaje característico, una «scena natural o dramática, u otra cosa. 

La música de programa tiene ciertos remotos orígenes en las raíces mismas del 
ical y rítmico. Aún desde la infancia del arte, se intentado sts- 
«de una batalla, mediante ritmos e intervalos duros y cone 
tados. Las palabras '* Et ascendit in caclum"” sugieren, desde siglos, a los polifonis: 
tas aún primitivos, fórmulas ascendentes y ““descendit de caelis”. fórmulas dles- 
cendentes; ““passua'”” giros dolorosos; ““et resurrexit'” frases vibrantes y más o 
menos luminosas, En este sentido, las Cantatas, las Pasiones. y en general toda 
la inmensa producción vocal de Bach, señalan tal vez el límite máximo que pueda 
alcanzarse respecto a la exacta, minuciosa, a veces aún pedantesca. corresponden- 
cia entre texto y música (1). 

Mas, con el correr del tiempo y el madurar del arte. la música de programa 
comienza a penetrar ex el campo instrumental puro, Así Bach sigue e ilustra en 
sus Corales figurados (o preludios corales? para órgano solo, el sentido del texto 
del coral, aún sin que las palabras sean promunciadas, Diríase que el Muestro los 
haya compuesto teniendo abierto ante sí el libro litúrgico. El Capriccio sopra ln 
lontananza del suo fratello+dilettissimo (también el texto italiano es de Bach). 
no podría ser más decididamente descriptivo, En efecto, los diversos tiempos lle- 
van estas precisas e ingenuas indicaciones: 1. Arioso. Adagio. ““E'una dolce insis- 
tenza degli amici. per frattenerlo dal viagsio”” (Es una dulce insistencia de los ami- 
gos, para retenerlo por el viaje). 2. Andante. **E'un quadro dei vari casi che 
potrebbero occorrergli nella lontananza” (Es un cuadro de las diversas incidencias 
que podrían sucederle en la lejanía). 3. Adagissimo. “E'un generale lamento de- 
gli amici””. (Es un lamento general de los amigos). 4. “Gli amici si riuniscono, 
perché ormai vedouo' che non puó essere diversamente, e prendono congedo”". (Los 
amigos se reúnen, porque ahora se dan cuenta que no puede ser diferentemente, 
y se despiden). 5, Aría di postiglione. Adagio poco. 6. “Fuga all'imitazione della 


cornetta di postiglione”” (Fuga a la imitación de la corneta del postillón). Igual- 


(1) Consúltese L' 


¡thétique de J. 8, Bach de André Pirro. París, Fischbacher (magní. 
rgumento) y J. $. Bach musicien poste 


Schweitzer. Leipzig, Breltkopt £ Hartel. 
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mente precisa es la intención pictórica de Vivaldi en sus Concerti delle stegioni 
(Conciertos de lax estaciones): 1. L' autumno (El otoño). Allegro: ““La caccia” 
(La caza); 2. L'inverno (El invierno). Largo: “Aceanto al fuoco”” (Cerca del 
fuego); 3. La primavera (La primavera). Allegro: ““Giunt'* la primavera” (Llegó 
la primavera). Largo: **1) capraro che dorme”" (El cabrero que duerme). Allegro: 
*Danze pastorali” (Danzas pastorales). Así también Kubnau publicaba en el 1700 
Musikalische Vorstellung ciniger biblischer Hixtorien in 6 Sonaten (Representa- 
ciones musicales de algunas historias bíblicas en seis Sonatas). Después de haber 
presentado cada Sonata con un preciso programa para cada tiempo, agrégale toda- 
vía un título, Por ejemplo, en la “Cuarta Sor para el ler. tiempo “El lamen- 
de Hiskia por la muerte anunciádale y xus súplicas ardientes; para el segundo: 
confianza en Dios”; para el tercero: *'La alegría del convaleciente”. La sube- 
tancia musical es algo infantil, pero de evidente eficacia. 

Sábese como Beethoven tuviera también él intenciones pictóricas, que permane- 
vieron limitadas a su Íntima concepción de autor, cuando no hacía indicación alguna 
«n sus composiciones, pero a que aludía en las conversaciones con amigos, como 
se ha hecho referencia. por ejemplo, en la nota de pág. 275. — Intenciones que 
algunas veces dejábanse entrever, o quizás ibanse efectivamente precisando me- 
lante alguna mínima alusión, como “So pocht das Schicksal an die Pforte”” (Así 
llama el destino a la puerta) de la V. Sinfonía, y el discutido “Muss es seyn? 

Es muss sevn' (¿Debe sert — Debe ser) en “Der sehwer gefasste Entschluss”. 
¿La difícil decisión) del Final del último Cuarteto (1). Otras veces, en cambio, se 
precisaron con explícitas indicaciones, como en la Sonata para piano n* 26 (op. 
“1): Introducción y Jer. tiempo Les adieuz (La despedida). Andante espres- 
sivo, “L'absence”” (La ausencia), Final “Le retour”” (El retorno); en “Heiliger 
Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit, in der lydischen Tonart”” (Can- 
ción en acción de gracias ofrecida a la Divinidad por haber recobrado la salud, 
en el modo lidio) del Cuarteto op. 132; y con memorable magnitud y grandiosi- 
dad en la VI, Sinfonía, Pastoral, en que cada tiempo lleva un título que expresa 
» estado de ánimo o un cuadro: *Erwachen heiterer Empfindungen bei der An- 
kunft auf dem Lande'” (Despertar de alegres sentimientos a la llegada al cam- 
Scene am Bach" (Escena junto al arroyo); ““Lustiges Zusammenscin der 
(Alegre reunión de gente del campo); ““Gewitter. Sturm'” (Temporal. 
Hirtengesang. Frohe und dankbare Gefihle nach dem Sturm” (Can- 


Tempestad) 
to de pastores, Alegres y agradecidos sentimientos —a la Divinidad-—- después de 


In tempestad). Casi siempre la referencia a estas situaciones y a estos cuadros, tra- 
«lúcese mediante claras imitaciones: murmullo del arroyo, canto de los pájaros, 
estruendo del trueno, u otra manifestación de la naturaleza; lo cual coloca la VI. 
Sinfonía en plena música de programa (2). 


UI) No entiéndese de ningún modo referirse al orden cronológico de las obras citadas, 
ni percibir una evolución del concepto pictórico en el Autor. ¡El último Cuarteto es 
op. 135, mientras que la VI Sinfonía es op. 68! 

(2) Beethoven ha dejado también otras obras de Intención pictórica como la Fanta. 
sia para orquesta Wellington's Sieg bei Vittoria (la Victoria de Wellington), etc. 
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Sin embargo, el preciso concepto de la misma, debía desarrollarse y difundirse 
más tarde, especialmente por obra de Berlioz; el cual, desarrollando, precisando 
cada vez mejor en la música sinfónica los intento y los caracteres de la música 
programática, sea en el sentido de reflejar estados de ánimo, así como en el pura- 
mente pictórico, convirtióse en el verdadero creador del Poema sinfónico. Es de- 
cir, creador de una forma musical que tiene por base una situación espiritual o 
sentimental, un personaje característico, una escena natural o dramática, ete.; y 
sigue e ilustra y renueva sentimientos e imágenes, y comenta e ilumina acciones, 
recorriendo la misma senda de los personajes sobre la cual se basa, y pasar las 
mismas peripecias, para exaltar las alegrías del triunfo, o el dolor de la derrota 
o de la muerte. 


$ 216. Forma. El Poema sinfóniico posee faenltades y fundamentos que 
están al margen de la música, y su estructura no puede evitar responder a esta 
razón básica; pero ello no puede tampoco descuidar las necesidades fundamentales 
del sentido musical. Por tal razón, el compositor debe poseer, por un lado una 
clara visión del sujeto que forma el substrato del poema musical, y por el otro, 
una completa seguridad de la arquitectura sonora, de modo que los principios re- 
sumidos a pág. 326. sean ya elementos activos de su propio sentido estético. 

Así, el Poema sinfónico no puede substraerse a la necesidad pri 
seer una línea; de seguir un concepto complexivo único y reconocibl 
imbuído de nn carácter de conjunto (a pesar de todos los posibles contrastes entre 
las diversas partes que lo integran), carácter que sea la fisonomía del entero Poe- 
ma; de poseer un momento culminante más o menos evidentemente di 

La eficacia pictórica y expresiva no puede evitar de ser sometida a esta necesi- 
dad de orden musical, así como la expresividad de una imagen plástica, no puede 
prescindir de las proporciones orgánicas de los individuos y de su respectivo am- 
biente, 

Por otra parte, no puede excluirse que un sujeto poético (el desarrollo de una 
factor) pueda sugerir una forma más o menos similar a una de las 
jonales de la música sinfónica pura. Un solo ejemplo: el poema sin- 
fónico Till Eulenspiegels lustige Streiche (Las travesuras de Till Eulenspiegel) 
de Ricardo Strauss está elaborado en forma de Rondó. Así. a veces también la afi- 
nidad con la Sinfonía es tan grande, que. p. ej.. Berlioz ha denominado Sinfonía 
Fantástica “Episodio de la vida de un artista” esta obra suya. que en realidad ea 
un poema sinfónico. Y sin embargo fueron también llamadas Sinfonías, en igual- 
dad de condiciones: Aroldo en Italia y Romeo y Julieta de Berlioz; Paust 
en 3 cuadros; Paust, Margarita, Mefistófeles (1) y Dante ambas de Liszt, y los 
«dos con enro. 


(1) En este caso es reconocible la afinidad entre los protagonistas del Poema, y el 
carácter tradicional de los tiempos de Somata. 
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Los últimos ejemplos citados permiten constatar como el Poema sinfónico pue- 
da ser tratado también, uniendo voces a la orquesta, ya sean solistas como conjun- 
tos corales, Factor éste de sensible importancia también para la forma, además que 
para el estilo. En efecto. ya se sabe cómo el arte vocal encuentre una primera y 
valiosa ayuda de forma, en el texto cantado, que, mediante las palabras expresa y 
explica intentos y relaciones, que tal vez resultarían de difícil comprensión con la 
música sola, Luego, lux dos elementos que resultan así reunidos: voces y orquesta, 
conducen a una base alternativa, dialogística, que, por cuanto entendida de manera 
amplísima, no es, por tal razón menos real. Por ello, según se ha ya observado con 
respecto al Final con coro en la Sinfonía (pág.813 ), a veces la orquesta prepara 
episodios puramente vocales, con solistas o con coro; otras veces actúa de contraste 
con los mismos; y otras, se une a las voces, con poros instrumentos de color, o bien 
con toda la plenitud de sus medios, dando lugar así a inugotables series de combi 
naciones y efectos. 


Puédense citar como ejemplos, además de las obras más arriba mencionadas, 
Lélio ou le Retour d la vie. (Lelio, o el retorno a la vida) de Berlioz; Bergsym- 
phonie (Sinfonía de la montaña) titulada también Ce qu” on entend sur la mon- 
lagne (Lo que se oye en la montaña) sobre un texto de Víctor Hugo; Tasso, 
lamento e trionfo, introducción al Tasso de Goethe; les préludes (Los prelu- 
dios) inspirado en el poema homónimo de Lamartine; obras éstas todas de Liszt 
Entre los compositores modernos no pueden dejarse «le mencionar; Strauss con 741 
Enlenspiegel (Las travesuras de Till Eulenspiegel), Don Juan, Ein Helden- 
leben (Vida de héroe), Tod und Verklérumg (Muerte Transfiguración) : 
obras maestras en el género; ete.; Debussy con Préfude a 1" apris midi d'un fou 
ne (Preludio a la sicsta de un fauno); Dukas con Apprenti sorcier (Aprendiz 
de brujo); d'Indy del cual cítase tan sólo Istar, hermosa sucesión de variaciones 
sobre un poema asirio, ete. 


De los poemas sinfónicos, auténticos y propios, ha surgido luego una entera 
literatura musical, con trozos de toda especie y título, todos sugeridos por intencio- 
nes pictóricas, narrativas, ete. 


$ 217 Transformación de los Temas. Leyendo y estudiando todos estos 


ejemplos, especialmente aquellos de dimensiones mayores, y a veces con partes, casi 
tiempos, distintos, resulta evidente la gran importan: la evolución, de la trans- 
formación de los temas; argumento éste que recuerda cuanto se dijo a pág. 315 y 
subsiguientes, eon respecto a la Sonata cíclica. Peru en la sonata, solamente úrbi- 
tro de lo oportunidad, del valor, del significado lógico de las transformaciones, es el 
autor, que no rinde cuenta de sus intentos, sino en cuanto a lo que sus notas ex- 
presan a base de les normas de estética musical. En cambio, en el poema sin- 
fónico puede juzgar, y juzga ampliamente, también el oyente, sobre la base precisa 
«el fundamento poético. El eual, a menudo, es presentado al auditorio de la mane- 
ra más clara posible, Pues con frecuencia es reproducido en los programas de eje- 
cución, el texto literario sobre el que se funda el poema musical, acompañándolo de 
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los principales temas, e indicando la intención expresiva del autor, respecto decada 
uno de los mismos. Ello facilita grandemente la apreciación de la composición; pe- 
ro confiere también el modo de ejercer un control preciso sobre la vitalidad y 
cacia inicial de los temas, sobre la manera de interpretar el concepto poético de 
parte del músico, y de su potencialidad, diríase arquitectónica, 

A pág.164, se ha explicado el concepto de tema en el sentido de un entero pe- 
ríodo o estrofa musical, que comprende varios elementos (es decir, varios motivos 
rítmicos o melódicos o armónicos) y forma así una unidad conjunta, que es base, 
fundamento, principio de una composición. Sin excluir que dicho concepto posea va- 
lor también en el poema sinfónico es necesario observar que en él, con más frecuen 
cia, los temas no son sino tan sólo gérmenes, más o menos amplias células musica- 
leu, de las cuales surgirán luego frases o períodos o desarrollos también bastante ara- 
plios; pero que en sí mismos son casi siempre breves. El valor depende de su vita- 
lidad, de su eficacia expresiva, y de su facultad de transformarse y de dar lugar a 
otras células, que, aún sin ocultar su origen, su proveniencia, sean también ellas do- 
tadas de cierto nuevo carácter individual. En este último caso, tiene lugar una es- 
pecie de filiación de temas. 


A fin de formarse una idea exacta de estos conceptos, además de los autores 
más arril citados (los cuales débense estudiar a base de la relación entre 
las diversas obras musicales y su respectiva base poética), existe uno, máximo, cu: 
ya obra inmortal está construída sobre estos principios: Ricardo Wagner. En él, los 
motivos conductores (1) poseen una fuerza vital, una facultad de transformación 
y de filiación, realmente sorprendentes; para no hablar del arte maravilloso con el 
vual los elementos temáticos son desarrollados en todas formas, y con potencia ti- 
fánica. 


Wagner, ha aplicado sistemáticamente los criterios de que ahora se trata, a la 
Opera; por tanto, a primera vista puede parecer inoportuno referirse a ellos al 
considerarse la música sinfónica. Pero Wagner, es notorio, no ha confiado a su or- 
questa la misión de ilustrar el sentido de las palabras cantadas por los personajes 
(a esto provee su mismo canto), sino que ha conferido a la orquesta la misión de 
expresar fodo cuanto pasa en el alma de los personajes mismos. Esta interpretación 
instrumental, que a veces ilustra más o menos abiertos contrastes entre las palabras 
pronunciadas y los sentimientos de los protagonistas, es de la misma naturaleza 
del Poema sinfónico. Podríase casi argiiir que constituya un continuo poema ginfó. 
nico, que ilumina, revela el ánimo de los personajes wagnerianos. A dicho proce 


(1) Leltmotive en plural, Leltmotiv en singular, 
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dimiento remítese a quienes interésanse por la música de programa en general, y 
de especial modo por el poema sinfónico, como a una fuente inagotable de belleza y 
de potencia expresiva, como así también de sabiduría técnica y arquitectónica, 

Mas ésta que pareció en época no muy lejuna, una ascensión de la música ha- 
cia el reino de la inteligencia y del pensamiento, ya manifestándose cuda vez más 
como un descenso de la más elevada y espiritual entre las artes, hacia la vida sen- 
sible y hacia la materia. En los últimos Poemas sinfónicos citados, ya se manifies- 
tan músicalmente estados de ánimo más bien que hechos e imágenes. Debussy, no 
se proponía más últimamente, pintar cuadros sonoros, sino más bien evocar casi un 
recuerdo de cosas pasadas. Actualmente los esfuerzos se dirigen para librarse cada 
vez más, de los vínculos de la vida material, a fin de llegar allí. desde donde apenas 
se percibe algún eco. 


Las obras así concebidas, vuelven al requerimiento de ser elaboradas libremen- 
te según las leyes y las exigencias de la sensibilidad estética y musical. Para expre- 
sar estados de ánimo, sentimientos, sensaciones nuevas, serán necesarias formas 
nuevas, o bien renovadas, vivificadas; pero no se podrá nunca prescindir del prin- 
cipio de orden, es decir, del ritmo, del cual las manifestaciones más amplias y ele- 
vadas, denomínanse leyes de forma. 
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*" tiempo (tonalidad de los 
temas)... - 273 


Sonata n' 16. 
1." tiempo (Desarrollo que 
parte del tono 
principal) ..... 284 
(Coda) ...... 


Sonata n* 17. 


1.% tiempo (Reexposición 
abreviada) .... 292 
(Tonalidad en el 
desarrollo) .. 
(Reexposición 
con el puente 


omitido) . . 291 

Adlagio (en forma de Ober- 
tura) 3%4 
Li A 181 
(Coda) 295 


Sonata n' 18, 
“Ponalidad de los 4 tiempos. 310 


Par. 


BEETHOVEN (L. van) (Continneción) 
1.” tiempo (Desarrollo que 


parte del tono 
principal) .... 284 
A 224 
Sonata» rr 19. 
Rondó: area ts 248 


Sonata n' 20. 
Tonalidad de los 2 tiempos. 310 
Carácter de los 2 tiempos .. 308 
Tempo di Minuetto (puen- 


A A 105%. 222 
Sonata n* 21. 
1.% tiempo (1." tema) .... 266 


(Tonalidad de 

los 2 temas) ... 273 
. 281 
303, 306 


Rondó . 
Sonata n' 22. 


Carácter de los 2 tiempos.. 308 
Sonata n'* 23. (Appassionata ) 
1. tiempo (Tonalidad de 


los 2 temas) .. 273 
(Coda) ....... 295 

Relación entre los ternas de 
los diversos tiempos .... 318* 


Sonata 1" 24. 
Carácter de los 2 tiempos . 308 
Tonalidad de los 2 tiempos. 310 

Sonata n' 26. (Les Adienx). 

1.” tiempo (Desarrollo poco 
temático). 298%, 299% 
+ (Coda) ...... 295 
Relación entre los temas de 
los diversos tiempos. 320*. 
321, 322* 


Tema “Lebewohl” ...... 39 
Sonata n' 27. 
Carácter de los 2 tiempos . 308 
Tonalidad de los 2 tiempos. 310 
1." tiempo (Desarrollo que 
parte del tono principal). 284 


Rondó (Sonata) ........ 301% 
Sonata n” 28, 

Marcha ..... (En nota) 221 

Final (Coda) ........... 295 
Sonata n' 29. 


1.“ tiempo (Vonalidad de- 
los 2 temas) .. 273 
(Nuevo episodio 
des 1. tema en 
la reexposición) 294 
Scherzo S sos. 218 


Sonata 1" 30. 


Prestissimo — (Reexposición 
del 2% tema) 


Sonata n' 31. 
1 tiempo .... (En nota) 262 
(Estructura rít- 
mica del 1." te- 
A 
Empleo de la Fuga como 
elemento de contraste. 
Fuga final 0.0.0... 309 
Somata n' 32. 
1.% tiempo (Puente) .. 
(Tonalidad de 
los dos temas) . 273 


Arietta variáda ......... 219 
Tonalidad de los dos tiem- 
o A A 1] 


BA. 
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BEETHOVEN (L. van) /Coatinuectón) 
Sonatas para violín y 
piano. 
Sonata n* 1. 
Adagio (tema con variacio 
nes) 
Sonata n' 2. 
Andante (a-b-a”) 
Sonata n' 3. 
Adagio (a-b-a') 
Sonata n' 5. 
Dimensiones de los 4 tiem- 


174. 312 


POÓ piro dra 313 
Tonalidad de los 4 tiempos. 310 
ROMdÓ cococcccccccc 305 

Sonata n' 7. 
Andante cantabile (a-b-2”) 
174, 312 
Sonata n' 8. 
Tempo di Minuetto . 223, 260 
Sonata n' 9. 


Carácter del 1.” tiempo ... 313 
Adagio (tema con variacio- 


MA) nio zi gr 
Sonata. n' 10. 
Adagio (aba) 0.0.0... gt2 
Sonatas para violoncelo 
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Concierto triplo para piano, 
violín, violoncelo, con or- 
questa (En nota) 324 

Fantasía para orquesta 

(En nota) 329 

33 Variaciones para piano so- 
bre un Vals de A. Dia 
Lo AA 244* 216% 

15 Variaciones para piano, op. 

BS eoconcccaninos 216, 217 
Variaciones para piano. op. 31. 218 
32 Variaciones en do menor 

para piano 219 

En Sol Mayor para piano 258 


BELLINI (V.) 
Norma. “Sol promessa al dio 


ta fot” ooo + 20* 
Puritani. Cuarteto .. 24”, 52, 56% 
Sonnambula. Quinteto ...... sar 

“Ah non credea 
mirarti” .. 231, 234 
BERLIOZ (H.) 
Sinfonía fantástica-En Italia- 
Romeo y Julieta ........ 330 
Lelio, Ce gu'on enfend sur la 
A 331 


BOCCHERINI (L.) 
Cuarteto n* 6 (Minué en for- 
ma de Rondó) 
Célebre Minué .. 
Sinfonías (Cuartetos.) 
(En nota) 306 


BOITO (A.) 


Mefistófeles. Prólogo. 
(En nota) 24 


BRAHMS (J.) 
Variaciones sobre un tema de 
Schumann.. 208%, 211%, 217 
Sonata II] para piano con te: 
mas cíclicos ... 
Concierto para piano y or- 
questa . A 


BRUCKNER (A.) 


Sinfonías . 


RBUSSLER (L.) 


Musikalische Formenlehre. 
(En nota) 


CANTO AMBROSIANO. 
Himno dominical “Deus Crea- 


la omic 108* 
CANTO POPULAR. 
Caución del 1300 .0000..000. yor 
Canción turinesa “Paisan posa 
la pala” ooooccco co 108* 
Lauda florentina a la Trimaad B1* 
CANTO GREGORIANO. 
Ave verum 109% 


Dies irae (secuencia) . 
Ecce sacerdos magnus (antí- 


TOO) vera ociosos 114, 115 
Exsultet orbis gaudiis (him- 

MO) ad ao datos 120% 
Iste Confessor (himno) .... 141% 


Kyrie “clemens Rector”. 
(En nota) 
“cunctipotens genitor”. 


118 
114 
s5* 
122 
118% 


w” “fons bonitati: . 
.. pascual ... (En nota) 
. “te Christe Rex”. 
(En nota) 
Lauda Sion (secuencia) 117%, 
Magnifica 
Stabat Mater (secuencia) 
Te Deum 
Tono pascual para himnos . 
Veni Sancte Spiritus (secuen- 
A 128% 
Victimac Paschali (secuencia) 129 


CAROSO (F.) 


18* 
128 
13 
128 
135 
120* 


11, 


Tordiglione ..ooooooooooo. 69 
DE'CAVALIERI (E.) 
Rappresentazione di Anima ct 
di Corpo ..... (En nota) 231 


CAVALLI (F.) 


Egisto “Piangete. occhi dolen- 
ar 


CESTI (M. A.) 


“Intorno allidol mio” ....... 157 

"DVieni ma coc 209* 
CHERUBINI (L.) 

Lodoiska. Obeítura .. ..- 323 


CHILESOTTI (O.) 
Biblioteca di raritd musicali, 
vol 3 


e. qe 
CHOPIN (F.) Op. 26. m 3. 1.” tiempo 
(Amplitud del 
desarrollo) .. 288 
e. 2... 3. 1" tiempo 
Andante (a-b- 
a) 73 


y tiempo 
(tema único) . 275* 


2 3. 1 1% tiempo 
(Puente) (En 


nota) 291 
- 36. 11” tiempo 
CLEMENTI (M.) (Amplitud. del 
Sonatas para piano. desarrollo) .. 288 
Op. 2.n* 1. 1.“tiempo (Re- . 36... 1. Diferente ca- 
exposición) .. 241 rácter de los 2 
1. Diferente ca- ¿ tiempos... 308 
rácter de los 2 ” 36... 2. 1." tiempo. 
tiempos ...... 308 (La tonalidad 
2 MR 2 1 tempo. en el desarollo) 284 
(Tema único) 277 2 3Ó. 3. 1 tiempo 
mo M2. 4. 1,7 tiempo 


(Amplitud del 


(La tonalidad desarrollo) ... 289 


en el desarro- 


¿e + 38. 2. Rondó(Estruc- 

OS tura del tema) 20* 
"25 1. Diferente ca- e 

rácter de los 2 "39 .2.1 vempo. 

tiempos ...... 308 (Tema único). 276% 
” 25... 2. Diferente ca- . 0.20” tiempo 

racter de los 2 (Tonalidaa de- 

ie - 308 los 2 temas) . 273 
a 26 do LT tiempo - 40... 2. 1,” tiempo 

(Estructura del (Pequeñas co- 

1% tema) ... 36% das) ........ 278 
e. 26... 3.4. tiempo . 40.2, tiempo 

(Estructura del (Amplitud del 

1. tema) .... 71%] desarrollo) .. 284 
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CLEMENTI (M.) (Continuación) 
Op. 40. n' 2. 1.” tiempo, 

(La tonalidad 

en el desarro- 

Mo) ....... . 285% 

1" tiempo 

(Tema en re- 

lación a la 


7 .2 


Obertura de la 

Flauta Mági- 

ca” de W. A. 

Mozart ...... 324 
47. .. 2. 1” tiempo 

(Estructura del 

tema) ....... 530 


Colección de 24 Sonatas céle- 
bres, ed. Peters n* 6436, n* 
"tiempo (pequeñas 


Sonatinas para 
N* 2. Allegretto 


++ 4. Andante 
+» 4. Rondó ... 
+» 5. Rondó-Sonata ... 
+. 6. Rondó .... 
” 9. Final 
Estudios “Gradus ES Par- 
nassum” . 202 
Tocata ........ . 201 
CORELLI (A.) 
Sonatas para violin y bajo 
continuo. 
Sonata n' 1. 1" Allegro .... 316% 
mw 5.1% Adagio ... 9% 


» 6, Relación entre 
los temas de los 
diversos tiempos 316 


== 

Sonata n' 6. 1* Grave .. 57%, 
63*, 100% 
O A? 17 
”» "7. (Zarabanda) 78*, 180 
.» 8. (Alemanda) .. 179% 
.» 10, (Gavota) - 1849 

“”  .w!32. “La follia”, 

204*, ña a) 219 
Op. 2, n' 4. 20% 
Correnda A . 160% 
0 AA x 181% 


COUPERIN (F.) 


Pasacalle y Chacona en for- 
ma de Rondó . E 


CRAMER (C. B.) 


Estudio n* 18 
Estudios para piano ... 


CROCE (G.) 

Motete “O sacrum convivium” 
DALAYRAC (N.) 
“Quand le bien: aimé revien- 
dra” bonnanoos 233 


DEBUSSY (C.) 
Pelléas et Mélisande. 

44*, (En nota) 
le. Arabesque para piano .. 
Prélude a lapres midi d'un 

y da DES 

D' INDY (V.) 
A A 
Cours de Composition musicale 
160. 210, 
(En nota) 262, 


331 


215 
315 


DONIZZETTI (C.) 
Lucía de Lammermoor “Tu 


avd Dio cri b0* 
DUKAS (P.) 
L' Apprenti sorcier ......... 331 


DURANTE (F.) 
Toccate per pianoforte (Pan- 
nain) 
EMMANUEL (M.) 


Histoire de la Langue Musi- 
dale ccoo (En nota) 226 


ESPOSITO (M.) 
Early Italian Piano Music .. 191 
FALCONIERI (A.) 


Villanella “Occhietti amati” . 156 
FRESCOBALDI (G.) 

Kyrie para órgano de “Fiori 
musicali uz 

Exsultet de . 119 

Pasacalle . 191 

Tocata del 1. 200* 

Pasacalles....... 218 


CABRIELI (A.) 
Missa Brevis (Domine Fili) . 34 
Madrigal “La verginella” ... 125% 

GASTOLDI (C.) 

Gagliarda 

GLUCK (C.) 


Armida. Obertura, París y 
Elena. Obertura (En nota) 323 


(En nota) 210 


se 
GRIEG (E.) 
Cuarteto (Intermezzo) ...... 3 
HAYDN (J.) 
Sinfonías. 


Sinfonía n* 1. 
1." tiempo (Estructura del 
1." tema) .... 
(Reexposición 

sin puente) .... 

Minué (Estructura del 1." 


sas 
291 
84? 


Sinfonía n* 2. 
1." tiempo (Amplitud del 
desarrollo) 
Minué (Forma perfecta). 221 


Sinfonía n' 3. 
1." tiempo (Amplitud del 
desarrollo) .... 


(Reexposición 
abreviada) .... 

Sinfonía n' 4. 
1.” tiempo (Estructura del 


292 


1.” tema) .... 86% 
” (Amplitud del * 
desarrollo)... 289 
¡Sinfonía n' 6. 
1.” tiempo (Estructura del 
1% tema) ..... 56* 
(Amplitud de! 
desarrollo) .... 288 
Minué (rápido) ......... 221 
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HAYDN (]J.) (Continuación) 
Sinfonía w 9. 
Final (forma) .......... 244 
Sinfonía n* 10. 
Minué ....... (En nota) 220 
Sinfonía n* 16 (Oxford) 
1." tiempo (Pequeñas co- 
das) .oooocooo 280 
»  (Reexposición 
variada) .. 292, 293 
Sinfonía n' 18. (La reine). 
1.” tiempo (tema único). 275 
Conciertos para varios instru- 
(En nota) 324 
Cuarteto op. 76, n' 2, 1.” tiem- 
po (tema único) ....... 277* 
Sonata para piano op. 58 
(En nota) 262 
HAENDEL (J. F.) 
12 Piezas para piano (A. Lon- 
go). Corranda ...... 169. 180 
Suites para piano n' 2. 
» 57 ll MS 
. PD... 
» n'g (Giga). 181 


» 
HURÉ (J.) 
1* Sonata para piano y vio- 
loncelo en 1 tiempo solo .. 315 


KOHLER (L.) 
Les Maitres du clavecin. 180, 
181, 196 
KUHNAU (]J.) 


Sonatas biblicas ........... 
LASSUS (0.) DE (En nota) 164 
Motete “Fulgebunt justi” ... 29% 


LISZT (F.) 
Fausto, Dante 
Tasso, Les Préludes ....... 

LONGO (A.) Edición de las 

obras para Clave de D. Scar- 


A AA 163, 166 
LULLI (J. B.) 
Zarabanda .. 
MAHLER (G.) 
Sinfonías. Final. (En nota) 312 
314 
Sinronía VII 54 
MARCELO (B.) 
Salmo n' 40... 85* 
Salmo n' 44 76* 
Salmo n* 45 .. see 
MARTINI (J. B.) 
Gavota.... 183%, 193%, 195, 


Siciliana ....ooooooocoom. 
Sonata en Fa (Corranda) . 
Sonata ey do menor (Aria en 
forma de Rondó) ....... 196 
MASCAGNI (P.) 
Cavalleria Rusticans. Inter- 


MEZZO ricos . 243 
MATIELLI (G..A.) 
GCÍJO coccuorcconarn oros 181% 
MENDELSSOHN (F.) 
Romonzas sin palabras ..... 200 
Sueño de una noche de verano 
(Marcha nupcial) ....... 226 


BAIHA 
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MENDELSSOHN (F.) (Contimación) 
Trío para piano, violín y vio- 
loncelo op. €6 (Final) ... 244 
Sinfonia en la menor. 1.” tiem- 
po (La tonalidad en el des- 
arrollo .... 286% 
Paulus. Obertura . 324 


MÉRAUX (A.) 
Les clavecinistes. (En nota) 188 
MONTEVERDI (C.) 
Orfeo. Escena de la mensaje- 
Pa -... 229%, 230% 
MOZART (W. A). 
Sonatas para piano (Edición 
Peters n* 6177). 


Sonata n' 1. 
1.” tiempo (Estructura del 
Lema) occ oe. 
Adagio (1."" tiempo de So- 
A) in 32 
Final (Rondó) .......... 252 


Sonata n* 2. 
Andante (1. tema) ..... 26% 
(aba) o... 174 

Scnata n' 3. 
Rondó 
Sonata n' 4. 


1," tiempo  (Reexposición 
inmutada) 

Adagio (1.” tiempo de So- 
nata) 2... 312 

Rondó ..... 


Sonata n' 5. 
1." tiempo (1." tema) .... 27* 
» (Pequeñas co- 
das) .. . 
”  (Reexposición 
inmutada) .... 291 
Carácter de los 2 tiempos. 308 
“Tono de los 2 tiempos .... 310 
Sonata n' 6. 
1.” tiempo (Puente). 
(En nota) .272 
(Reexposición 
inmutada) .... 291 
Adagio (Rondó) .. . 2569 
Sonata n' 7 


1." tiempo 
inmutada) 
Adagio (1.” tiempo de So- 
Mala) coccccicccnino 302 


(Reexposición 


ayi 


Sonata n* 10, para piano. 
1.” tiempo (Reexposición 
inmutada) 
Polonesa (En forma de 
Rodó)... 196 
Sonata n' 11. 
1." tiempo (Puente). 
(En nota) 272 
Adagio (1.* tiempo de So- 
nata) . 312 
Forma de los 3 tiempos ... 312 


Sonata n' 12. 
Variaciones (tema). 21%, 22%, 83% 
Sonata n' 13. 


MOZART (W. A.) (Continuación) 
Adagio (a:ba') .000000. 312 


Sonata n' 14. 


1." tiempo (Estructura del 
» LE“ tema). s7*. 


. 84” 
(Amplitud del 
desarrolló) .... 288 
Adagio (1.” tiempo de So- 
nata) ....... gra 
Forma de lo< 3 tiempos 312 
Sonata n* 13. 
Rodó .ococcccccccoos 230" 
Sonata n* 16. 
! 1 tiempo (Coda) ....... 295 
Adagio (1.7 tempo de 
| nata) 312 
] Forma de los 3 tiempos 312 
Sonata n* 17. 
1." tiempo (Reexposición 
inmutada) -.......- - 291 
Alagio (1 


nata) 
Sonata n' 18. 

1." tiempo (Amplitud del 

desarro'lo) 
Cuartetos (Edición Peters 
5584-5585). 

Nos. 1,2, 4, 8, 10. 1.” tiem- 
po (Amplitud del desarro- 
llo) 

Nos. 3. 8, 10. 1." tiempo 
(Amplitud del desarrollo) 288 

N' 7. 1.” tiempo (Coda) .. 295 

Cuarteto. (Kóchel 428) 1.” 
tiempo (Tono sle los 2 te- 
mas) 


XXvn 


Sinfonias. 
Do Mayor (Júpiter) 1.” 
tiempo (Reexposición con 
el puente variado) ... 
Do Mayor (Júpiter) 
tiempo (Coda) he 
Sol menor. 1.” tiempo. 
(Puente indi 
Sol menor. 
(Reexposición con nue- 
vos episodios en el puen- 
1e) 


tura del 1." tema). 58%. 
Sol menor. Minué (Trio). 
66*. go? 

Sol menor. Final (Estructu- 
ra del 1." tema). 62*, 68*. 
Si bemol Mayor pa- 
y piano. Adagio 
244%. 231% 


Sonata 
ra violi 
(+b-2") 


EE 326 
Conciertos para varios instru- 

mentos (En nota) 325 
Don Giovanni (Amplios fina- 

les) 
Don Giovanni La vi darem la 

mano” (a-a-b) ...... - 170 
HI Flauto Magico. Obertura. 324 
Reaniem - 139 


230 


da PALESTRINA (G. P.) 


“Ad coenam Agni providi” 
a 4 voces (Kyrie), . 
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da PALESTRINA (G. P.) (cont) 


“Aeterna Christi munera” 
(Kyrie) ... 
“Aspice Domine” a 5 voces 
(Kyrie) 
de Beata Virgine a 6 voces 


(Kyrie) ooo. ... 143 
“Dies sanctificatus” (Cre- 

0 A 146 
“Ecce Sacerdos magnus” 

(Kyrie) oooococccccooo 1 

“Iste Confesor” (Kyrie) . 142% 
» » (Gloria) . 

144* 145% 

“Jam Christus” (Gloria) . 143 


“Jesu nostra redemptio” 
(Gloria) 
“Lauda Sion” (Gloria) ... 
Papae Marcelli (Gloria). k 
Primi Toni (Gloria) .... 
“Salvum me fac” a 5 voces 
(Kyrie) 
Sine nomine a 4 voces (Ky- 
rie) 
Sine nominc a 6 voces (Ky- 
rie) ... 
“Spem in alius 
Motetes. 
“Coenantibus ¡llis” a 5 voces 123 
“Lapidabandt Stephanum” a 


4 VOCES coccccooo 30" 123% 
“Lauda Sion” a 4 voces. 
116%, 124, 146 
“Vulnerasti cor meum” a 5 
o O 123 
Madrigales. 


“Alla riva del Tebro' 
“1 vaghi fior” 


“La cruda mia nemica” ... 
Himnos del volumen VIII. 
Secuencias de los volúmenes 
IL, V, VI 
Magnificat. Cánticos, Sal- 
mos del volumen VII .. 
Stabat Mater a 8 voces .. 
A 

Visado por R. Wagner). 
(En nota) 


PARISOTTI (A.) 
Arie antiche. 156, 157, 174, 233 
PERGOLESI (]J. B.) 


Olimpiade “Se cerca, se dice”. 
q 


“Superbo di mc stesso 


Stabat Mater . 
Sonatas para 2 violines y bajo. 
(En nota) 274 
PINEL (G.) 
Pavana ooo 189* 


PIRRO (A.) 


L' Esthétique de J. S. Bach. 
(En nota) 205 


RAFF (6.) 

Gran Sonata para piano y vio- 

lín en un solo tiempo ..... 305 

RAMEAU (J. B.) 

Alemanda .ooococcocncnnos 179* 

Castor et Pollux. Minué. 79*, 

185* 186* 
Rondeau “La joyeuse” 191%, 192% 
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RAMEAU (J. B.) (Continuación) 
“Les miais de Sologne” para 


piano (dobles) .......... 182* 
E EPA 190* 
Musette en forma de rondó . 196 
Giga en forma de rondó ... 196% 
Pequeño Minué en forma de 

rondó 


ROSSINI (G.) 
Stabat Mater .. 
Misa solemne .. 139 
Sinfonía de “Semiramis”. (En 
nota) 306 

de “Guillermo Tell”. 
(En nota) 306, 324 

de “Barbero de Se- 


A 323 
de “La Italiana en 
Ag iii 323 
SAINT-SAÉNS (C.) 
Sinfonía II ......... 315, 322 


SARTORIO (A.) 
“Oh che umore stravagante”.. 233 
SCARLATTI (A.) 
Toglietemi la vita ancor” ... 157% 


Tocatas para piano .. 
Tocata I1., para piano 


SCARLATTI (D.) 


Obras para clave revisadas por 
A. Longo (ed. Ricordi).. 163 


1d. vol. Int 4. 
» wn. Bs 
omo. 22 . 
SCHUBERT (F.) 
Impromptu op. go n* 2 (Puen- 
te) 
Sonata para piano op. 53 ... 
“Wanderer Phantasi 
piano a 4 manos 
SCHUMANN (R.) 
Sinfonía n' 1 y n' 2. Scherzo. 222 
Quintcío. Tiempo de Marcha. 226 
Cuarteto n* 1. Scherzo . 222, 255 
Sonata n' 2 para piano. (Rela- 
ción entre los temas de los 


diversos tiempos ......... 322 
Fantasía en Do Mayor para 
o A ÓN 327 


Estuaios Sinfónicos para pia- 
.. 210% 
Tocata para piano . .. 201 
Aufschwung (Rondó-Sonata) 304* 
Album para la juventud. Co- 
- 101% 
Album para la juventud. Pe- 
queña canción popular ... 172% 
Album para la juventud. Po- 
bre huérfano ........... 245* 


SCHWEITZER (A.) 


J. S. Bach, el músico poeta. 
(En nota) 205 


SPONTINI (G.) 
UI faut Mba” coc 156 


B.A9239 


STEFANI (G.) 
“0 begli occhi” 
STRAUSS (R.) 


Till Eulenspiegel, Don Juan, 
Vida de héroe, Muerte y 
Transfiguración ..... 330, 331 


TARTINI (GA 


Minué variado .......... 205 

Sonata en Re Mayor (Rela- 
ción entre los temas de los 
diversos tiempos) ........ 316 


TENAGLIA (A. F.) 

“Begli. occhi mercé” ..... - 174 
TORELLI (G.) 

Concerto da camera (En nota) 324 
VERDI (G.) 


Aida “Vieni, sul crin ti pio- 
vano” 
Aida .. 


Danzas .... ; 

+. Marcha triunfal . 226, 

Traviata “Parigi o cara”. 52% 
“Addio del passato” 

Misa de Requiem ne 

Falstaff. Final de la ópera .- 
VIADANA (L.) (Grossi da) 


Concerto da chiesa. (En nota) 324 


VITALI GC. B.) 
Sonata Il. ........... 315, 316% 


de VICTORIA (T. L.) 


Responsorio. “Tristis est” ... 130% 


VIVALDI (A.) 


Concerto delle stagioni .... 329 


WAGNER (R.) 


Ocaso de los dioses (Marcha 
fúnelre de Sigfrido) ... 226 
Lohengrin : 


Los Maestros cantores de Nue 


remberg (Quinteto) ..... 242 
Parsifal (Agapes. 1* y 3." 
dor járeci rasa > 241 
Porsifal (Viernes santo) . 77 
(Ascensión al hempie 
del Graal, 1" y y 
acto) 
Stabat Mater de Palestrina, re- 
VÍBMÑO 2 000... (En nota) 137 


Tanmhiúuser (Marcha de en- 
trada) 


Tannhúuscr (Preludio) ..... 242 
Tristán e Isolda. (Preludio). 
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